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Vorwort. 

Vorliegende  Arbeit  ist  auf  Anregung  des  nun  verstorbenen 
Herrn  Geheimrat  Prof.  Dr.  Breymann  entstanden,  dessen 
Buch  „Calderon-Literatur"  ^)  dem  Verfasser  auch  den  sichersten 
Weg  zur  einschlägigen  Literatur  wies. 

Zum  Vergleich  und  im  Interesse  einer  größeren  Sicher- 
heit des  Urteils  wurden  die  ursprünglich  nur  die  Jugenddramen 
ins  Auge  fassenden  Untersuchungen  über  den  Monolog  auch 
über  die  mittlere  und  spätere  Schafifenszeit  Calderons  ausge- 
dehnt. Die  einzelnen  Abschnitte  dieses  zweiten,  anfänglich 
selbständigen  Teiles  wurden  schließlich  den  entsprechenden 
Abschnitten  des  ersten  Teiles  angegliedert. 

Es  konnte  von  vornherein  nicht  die  Absicht  bestehen, 
sämtliche  Dramen  der  zweiten  und  dritten  Periode  auf  den 
Monolog  hin  zu  untersuchen,  sondern  es  mußte  die  Zahl  der 
für  diesen  Teil  der  Arbeit  in  Betracht  kommenden  Comedias 
beschränkt  werden,  jedoch  in  der  Weise,  daß  jede  der  beiden 
Perioden  immerhin  zu  genügender  Beachtung  kam.  Für  die 
Jugendzeit  kamen  die  bei  E.  Lindner^)  angeführten  Comedias 
in  Betracht  (die  von  ihm  gewählten  Abkürzungen  der  Titel 
der  einzelnen  Stücke  wurden  beibehalten),  für  die  beiden 
späteren  Perioden  habe  ich  zur  Bearbeitung  die  am  sichersten 
datierten  Comedias  gewählt,  wobei  mir  zur  Datierung  die  An- 
gaben von  Hartzenbusch  in  der  Einleitung  zu  seiner  vier- 
bändigen Calderon-Ausgabe  2)  sowie  die  Weisungen  Schacks^) 
und  besonders  Valentin  Schmidts"*)  als  Richtschnur  dienten. 
Die  in  Frage  kommenden  Comedias  sind  für  die  letzten  beiden 
Perioden  folgende: 

^)  H.  Breymann,  Calderon-Studien,  I.  Teil:  ,,Die  Calderon-Literatur,  eine 
bibliogr.-kritische   Übersicht."     München  und  Berlin  (Oldenbourg)    1905. 

^)  E.  Lindner,  Die  poetische  Personifikation  in  den  Jugendschauspielen 
Calderons.     Münchener  Beiträge,  XXXII. 

^)  J.  E.  Hartzenbusch,  Comedias  de  Don  P.  Calderon  de  la  Barca. 
Madrid  (Rivadeneyra)   1848/50;   4  Bde. 

■*)  Ad.  Fr.  von  Schack,  Geschichte  der  dramatischen  Literatur  und 
Kunst  in  Spanien.     Berlin   1845/46;  3  Bde. 

^)  Fr.  W.  V.  Schmidt,  Kritische  Übersicht  und  Anordnung  der  Dramen 
des  Calderon  de  la  Barca.  Jahrbücher  der  Literatur.  Wien  1822.  Anzeige- 
blatt XVII,  XVIII,  XIX. 


VI 

a)  La  exaltacion  de  la  Cruz, 
Mananas  de  abril  y  mayo, 
Los  empenos  de  un  acaso, 
Las  manos  blancas  no  ofenden, 
Guardate  del  agua  mansa, 
Gustos  y  disgustos  etc., 

El  alcaide  de  si  mismo, 

El  alcaide  de  Zalamea, 

No  siempre  lo  peor  es  cierto, 

Luis  Perez, 

Amigo,  amante  y  leal, 

Para  vencer  a  amor, 

El  Jose  de  las  mujeres, 

b)  Las  tres  justicias  en  una, 
El  conde  Lucanor, 
Mujer,  llora  y  venceras, 
Dicha  y  desdicha  del  nombre, 
El  magico  prodigioso, 

La  hija  del  aire  (I.  Teil), 
Afectos  del  odio  y  amor, 
Amar  despues  de  la  muerte, 
El  gran  principe  de  Eez, 
La  nina  de  Gomez  Arias, 
La  Aurora  en  Copacabana, 
El  monstruo  de  los  jardines, 
Eco  y  Narciso, 
El  postrer  duelo  de  Espana, 
Estatua  de  Prometeo, 
La  cisma  de  Inglaterra, 
Hado  y  divisa, 

La  Sibila   del   Oriente   (nach   von    der  Malsburg   der 
Schwanengesang  des   Dichters). 

Anm.:  Es  wurde  nach  der  Hartzenbusch-Ausgabe  zitiert. 
Die  römische  Ziffer  bezeichnet  den  Band;  a,  b,  c  beziehen  sich 
auf  die  erste,  zweite,  dritte  Spalte  der  betreffenden  Seite.  Wo 
eine  römische  Ziffer  nicht  eigens  angegeben,  ist  der  erste 
Band  der  Hartzenbusch-Ausgabe  gemeint. 
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c)  E.  Günthner,  Calderon  und  seine  Werke.  2  Bde.  Frei- 
burg in  Br.   1888. 

Ad.  Fr.  von  Schack,  Geschichte  der  dramatischen  Lite- 
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A.  Ludwig,  Calderons  Technik  in  den  geistlichen  Dramen, 
in  den  Stud.  z.  Vgl.  Litg.  herausg.  v.  Koch,  Bd.  V  und 
VI   (zitiert:   Kochs  Studien). 

Anm. :    Bei  Verweisen  werden  im  allgemeinen  nur  die  Namen 
der  Autoren  der  genannten  Werke  und  die  Seitenzahl  zitiert. 


I.  Paiisenfüllungsmonologe. 


A.  Der  Pausenfüllmonolog  in  den  Jugenddramen  des  Dichters. 

Jeder  Leser  Calderonscher  Werke  wird  nicht  nur  im  all- 
gemeinen von  der  großen  Menge  von  Monologen  überrascht 
sein,  die  sich  in  den  Comedias  dieses  Autors  finden,  sondern 
im  besonderen  von  einer  bestimmten  Art  von  Alleingesprächen, 
die  entweder  der  psychologischen  Basis  ermangeln,  welche  der 
erste  Berechtigungsgrund  eines  Monologs  ist,  oder  jeden 
dramatischen  Elementes  entbehren,  d.  h.  jeden  Elementes,  das 
die  Entwicklung,  sei  es  der  Handlung  oder  der  Charaktere, 
fördert,  oder  selbst  eine  notwendige  Folge  dieser  Entwicklung 
ist.  Diese  Monologe  ziehen  unsere  besondere  Aufmerksam- 
keit umso  mehr  auf  sich,  als  sie  in  so  großer  Menge  vertreten 
sind  —  ist  doch  ihre  Zahl  weit  größer  als  die  aller  anderen 
Arten  von  Alleingesprächen,  von  denen  noch  die  Rede 
sein  wird. 

Verlangt  nun  jede  Isolierung  einer  Person  nach  den 
dramatisch-technischen  Regeln^)  eine  Motivierung,  und  zwar 
eine  innere  Motivierung,  so  sollten  die  fraglichen  Allein- 
gespräche ebenfalls  innerlich  motiviert  sein.  Wie  wir  aber 
oben  bemerkten,  sind  sie  es  nicht.  Betrachten  wir  sie  näher, 
so  werden  wir  sehen,  daß  sie  ihre  Existenz  vielmehr  äußeren 
Gründen  verdanken  als  inneren,  wesentlichen,  und  daß  sie 
hauptsächlich  zum  Zwecke  der  Szenen  Verknüpfung  da  sind, 
zum  Zwecke  der  Pausenfüllung  zwischen  Abgang  und  Auf- 
tritt von  Personen;  sie  verhindern  die  Bühnenleere  und  das 
Schweigen  auf  der  Bühne.  Mit  einem  Worte:  wir  haben  es 
mit  Alleingesprächen  zu  tun,  die  sich  nicht  aus  der  Natur 
und  Entwicklung  des  Stückes  und  seiner  Charaktere  ergeben, 
sondern  deren  Ursache  die  äußere  Struktur  des  Dramas  und 
deren  Zweck  die  Szenenverbindung  ist.  Wir  geben  dieser 
ersten  Art  von  Monologen  den  Namen  Pausenfüllmonologe 
und  wollen  hier  zwei  Gruppen  unterscheiden:  je  nachdem  eine 
Person   sich  des  äußern  Grundes,   aus  dem  sie  auf  der  Bühne 


^)  Vgl.  Frey  tags  Technik  des  Dramas,  S.  187. 


bleibt,  bewußt  ist  oder  nicht.  Im  ersten  Falle  wird  eine  Per- 
sönlichkeit erwartet  von  dem,  der  den  Monolog  spricht,  im 
zweiten  erscheint  eine  Person  wie  zufällig,  ihr  Kommen  ist 
unerwartet. 

Im  folgenden  seien  zunächst  die  Jugenddramen  ins  Auge 
gefaßt. 

a. 

Führen  wir  an  erster  Stelle  ein  Beispiel  aus  La  Dama 
an  (I  303b).  Von  Leonelo  in  einen  Saal  des  Palastes  geführt, 
erwartet  Enrique  den  Herzog.  Leonelo  geht  ab,  und  der 
allein  gelassene  Enrique  fragt  sich  beängstigt,  warum  der 
Herzog  ihn  kommen  ließ,  und  gibt  auf  seine  Frage  eine  be- 
ruhigende Antwort.  Obgleich  die  Frage,  die  er  sich  stellt, 
sowie  die  Antwort,  mit  der  er  sich  tröstet,  psychologisch 
gerechtfertigt  sind  —  dürfen  doch  auf  dem  Theater  die  Personen 
laut  aussprechen,  was  sich  im  Leben  die  Menschen  wohl  nur 
denken  dürfen  ^)  —  so  hat  der  Monolog  doch  nur  den  tech- 
nischen Wert,  die  entstandene  Pause  auszufüllen ;  seinem  Inhalte 
nach  ist  er  von  keinerlei  Wichtigkeit  für  das  Stück  selbst, 
denn  Enriques  Bemerkung,  durch  die  er  uns  zu  verstehen 
gibt,  daß  er  keine  Nachrichten  von  seinem  Sohne  habe,  über- 
rascht uns  keineswegs,  da  uns  sein  Gespräch  mit  seiner  Tochter 
schon  hinreichend  dargetan  hat,  daß  er  nicht  einmal  weiß, 
wohin  sein  Sohn  geflohen  ist.  In  A  secreto  agravio  (I  603a) 
heißt  Leonor  den  Don  Luis  im  Zimmer  bleiben,  um  den  zu 
treffen,  den  man  die  Stiege  heraufkommen  hört.  Während 
dieser  Pause  hält  Luis  einen  Monolog,  der  psychologisch  wenig 
begründet  ist  und  inhaltlich  nichts  zur  Entwicklung  der  Tragödie 
beiträgt.     Sein  Ausruf  bei  Beginn  des  Alleingesprächs 

Que  confusion  es  esta, 
Que  a  mi  desdicha  iguala? 

ist  zu  häufig  von  Calderon  angewandt,  als  daß  wir  ihn  ernst 
fassen  und  ihm  größeren  W^ert  beimessen  könnten.  Und 
indem  er  fortfährt: 

No  se  la  casa  ni  la  puerta 

Que  otra  vez  no  he  llegado  Aqui 


^)  W.  Scherer,    Poetik,    S.  238:    Die   Poesie    setzt   im    Drama   voraus,    daß 
alle  Menschen  diese  Gewohnheit  haben,  (nämlich)  ,,laut  mit  sich  selbst  zu  sprechen." 


versucht  er  nur  sehr  mittelmäßig  sein  Bleiben  auf  der  Bühne 
zu  rechtfertigen;  wir  haben  es  also  wieder  mit  einem  reinen 
PausenfüUmonologe  zu  tun.  —  Indem  sich  Carlos  die  Haupt- 
begebenheiten seit  seinem  ersten  Zusammentreffen  mit  Flora 
bis  zu  dem  Augenblicke,  da  er  eine  fremde,  eben  angemeldete 
Frau  erwartet,  ins  Gedächtnis  zurückruft  (Mejor  I  231b),  füllt 
er  ebenfalls  nur  eine  Wartepause.  Hier  ist  auch  Rosauras 
Monolog  in  Vida  (I  1 1  a)  zu  erwähnen.  Er  soll  später  näher 
untersucht  werden. 

Monologe  werden  auch  von  jenen  gehalten,  welche  die 
Rückkunft  einer  eben  weggehenden  Person  erwarten.  Dieser 
Art  ist  Lisardos  Monolog  in  Casa  (I.  139  b),  in  welchem  er 
seinen  Diener  um  seinen  guten  Humor  beneidet,  während  er 
bedauert,  dass  er  von  allen  möglichen  Regungen  des  Ver- 
dachtes gequält  sei.  Die  gewöhnliche  Formel:  ,,Valgate  Dios 
por  tapada"  bildet  den  Uebergang  zum  zweiten  Teile  dieses 
kleinen  Selbstgesprächs,  das  sowohl  Lisardos  Bedauern  aus- 
drückt, noch  nicht  bezüglich  des  Mädchens,  das  er  liebt,  unter- 
richtet zu  sein,  als  auch  das  Verlangen,  dieses  Wirrsal  zu  ent- 
wirren. Abgesehen  von  seinem  bedeutungslosen  Inhalt  enthält 
dieser  Monolog  nichts,  was  Lisardo  bestimmt  haben  könnte, 
ihn  während  der  Abw^esenheit  seines  Dieners  zu  halten.  — 
Reine  PausenfüUmonologe  sind  die  des  Cosme  (Dama  I  173  a), 
der  spricht,  bis  sein  Herr  aus  dem  Alkoven  zurück  ist,  wie 
der  Manuels  selbst  (177b),  der,  nachdem  er  gesehen,  daß  er 
den  lang  gesuchten  Kobold  noch  nicht  gefaßt  hat,  mit  sich 
selbst  zu  sprechen  fortfährt,  während  Cosme  Licht  bringt. 
Hier  ist  der  Monolog  eine  Art  mündlicher  Interpretation  dessen, 
w^as  Don  Manuel  tut,  während  Cosme  mit  den  Worten: 

Ahora  bien  vuelvo  a  envasar 
Otra  vez  los  adherentes 
De  mis  maletas 

sich  daran  macht,  die  Reisesäcke  in  Ordnung  zu  bringen.  — 
Muleys  Monolog  (I255C),  während  Fernando  aus  seinem  Ver- 
steckhervortritt, dient  dem  gleichen  Zwecke  der  Pausenfüllung. 
Was  er  sagt,  ist  nichts  anderes,  als  was  der  Zuschauer  beim 
Erscheinen  des  Königs  bemerkt  haben  muß,  und  was  das 
Gespräch  dieses  letzteren  mit  seinem  Oberfeldherrn  ihm  noch 
mehr  angedeutet  hat: 


Sin   duda  alguna  que  oyo 
Nuestros  conciertos  el  Rev, 
Valgame  Ala! 

Noch  einige  Zeilen,  die  den  Stempel  der  Pausenfüllmonologe 
an  sich  tragen:  (Mejor  1235  a) 

Quien  vio  mas  extraiio  lance! 
Quien  vio  mas  raro  suceso! 
La  primera  noche  que  ... 

Es  ist  dies  Lauras  Klage,  die  ihr  erstes  Liebesabenteuer  zer- 
stört sieht.  Nicht  wirklich  von  Herzen  kommende  Klagen 
sind  dies,  sondern  formelhafte.  Allein  gelassen  muß  sie  doch 
sprechen. 

Indes  zeigen  all  diese  kleinen  Bemerkungen  zwischen 
zwei  Auftritten  klar  und  deutlich  das  Bestreben  des  Dichters, 
einerseits  durch  eine  Pause  Auftritt  und  Abgang  der  Personen 
zu  trennen,  andererseits  eine  Art  Ueberleitung  zu  schaffen, 
wodurch  das  Schweigen  auf  der  Bühne  verhütet  wird.  —  Eine 
Wartepause  wird  noch  weiter  ausgefüllt  von  Enrique  (Medico 
1353  t))  und  dem  König  (Amor  1377  a),  obgleich  die  beiden 
hernach  nicht  sofort  mit  denen  sprechen,  die  sie  erwarten. 
Nachdem  er  die  Ankunft  der  schönen  Morgendämmerung  an- 
gekündigt hat  mit  den  Worten: 

Vete,  que  ya  el  alba  hermosa, 


Baja  .  .  . 

ruft  der  König  Venus  an,  die  schöne  Göttin  der  Liebe,  während 
Enrique  sich  dem  Gott  der  Liebe  empfiehlt.  Zugleich  rufen 
sie  sich  Erinnerungen  der  klassischen  Mythologie  insGedächnis 
zurück,  um  mit  ähnlichen  Fällen  ihr  eigenes  Vorgehen  und 
ihre  eigenen  Absichten  zu  beleuchten. 

Wurde  in  den  vorhergehenden  Fällen  eine  Person  er- 
wartet, mit  welcher,  sei  es  unmittelbar  hernach  oder  etw^as 
später,  die  wartende  Person  ein  Gespräch  anknüpft,  so  wird 
auch  in  den  folgenden  Fällen  eine  Person  erwartet,  allein  an 
ihrer  Stelle  oder  vor  ihr  erscheint  wie  zufällig  eine  andere 
Person.  Die  durch  dies  Warten  hervorgerufenen  Monologe 
sind  als  Pausenfüllmonologe  zu  fassen,  mögen  sie  auch  von 
so  beträchtlicher  Länge  sein,  daß  sie  einen  anderen  Zweck  zu 


erfüllen  scheinen.  Das  ist  der  Fall  mit  Gils  Alleingespräch 
in  Devocion  (154b).  Gils  Esel  ist  im  Sumpf  des  Waldes 
stecken  geblieben;  während  das  Weib  des  Bauern  Hilfe  sucht, 
apostrophiert  dieser  sein  Tier,  indem  er  es  mit  allen  möglichen 
Lobeserhebungen  uns  als  Muster -Esel  vorstellt.  Dann  hört 
er  Geräusch  und  meldet  zwei  Fremde  an,  die  er  von  den 
Pferden  steigen  sieht.  Endlich  verbirgt  er  sich.  Obgleich  sich 
Gil  in  W^ahrheit  deshalb  in  ein  Versteck  zurückzieht,  um  her- 
nach erzählen  zu  können,  was  er  in  der  folgenden  Szene  sehen 
wird,  hat  er  doch  seine  Absicht,  sich  zu  verstecken,  gut  mo- 
tiviert mit  den   Worten: 

Mas  si  fueran 
Bandoleros?   Aqui  es  ello! 

So  sieht  die  ganze  Szene  um  so  natürlicher  aus,  als  Gil  zum 
Alleinbleiben  verurteilt  scheint  durch  einen  völlig  unvorher- 
gesehenen Zufall;  dies  ist  der  Grund,  der  mich  bestimmt,  den 
Monolog  in  erster  Linie  als  Pausenfüllmonolog  zu  betrachten, 
der  lebhafter  und  darum  psychologisch  wahrer  wird,  weil  ihn 
der  Dichter  mit  dem  Humor  des  Graziöse  würzt  und  daraus 
eine  Art  Dialog  macht,  indem,  er  den  Grazioso  resp.  Gil  mit 
seiner  Eselin  sprechen  läßt.  Sobald  Eusebio  den  tödlich  ver- 
wundeten Lisardo  fortgetragen  hat,  kommt  Gil  aus  seinem 
Versteck,  und  indem  er  in  komischer  Weise  die  Wirkung,  die 
auf  ihn  das  eben  Gesehene  gemacht  hat,  ausdrückt,  hält  er 
wieder  einen  kurzen  Monolog,  um  noch  einen  kleinen  Zeit- 
zwischenraum auszufüllen,  der  bis  zum  Auftreten  der  anderen 
Bauern  vergehen  muß  (56  a).  Zweifellos  hätte  der  Dichter 
Lisardo  und  Eusebio  unmittelbar  oder  fast  unmittelbar  nach 
dem  Abgang  der  Frau  des  Gil  auftreten  lassen  können;  das 
ist  es  aber  eben,  was  der  Dichter  vermeiden  will.  Die  Zwischen- 
pause muß  hier  größer  sein,  da  der  Charakter  der  folgenden 
Szene  sehr  verschieden  von  dem  der  vorhergehenden  sein  wird. 
Andererseits  können  wir  nicht  umhin,  die  Geschicklichkeit  des 
Dichters  zu  bewundern,  der  eine  Situation  schafft,  die  geeignet 
ist,  die  wahre  Absicht,  in  welcher  die  komische  Person  auf 
der  Bühne  bleibt,  zu  verbergen,  der  den  Pausenfüllmonolog 
von  jenem  halten  läßt,  dessen  Charakterzüge,  die  Schwatz- 
haftigkeit,  die  Feigheit  und  der  fröhliche  Humor  alles,  was  er 
tut,  natürlich  erscheinen  lassen. 


Wie  Gil  Menga  zu  erwarten  scheint,  glaubt  Angelica 
(Dama  I  i8ia)  vom  Schicksal  verurteilt  zu  sein,  in  ihrer  miß- 
lichen Lage  zu  warten,  bis  Manuel  und  sein  Kammerdiener 
zurück  sind.  Indem  sie  ihre  Befürchtung  ausspricht,  sie 
möchte  die  Wahrheit  nicht  mehr  verhehlen  können,  füllt  sie 
die  fatale  Pause.  Wie  aber  sie  durch  Isabella  befreit  wird, 
wird  auch  Cosme  von  ihr  fortgeführt,  nachdem  er  die  Pause 
nach  dem  Abgang  seines  Herrn  benutzt  hat,  um  auszurufen  (183b): 

Sefiores,  cuando  saldremos 
De  tanto  embusto  aparente? 

In  Peor  (I,  103  c,  104a)  erwartet  Don  Juan  Lisarda;  an 
ihrer  Stelle  aber  kommt  zuerst  der  Statthalter,  dann  nach 
einer  Pause,  die  auf  den  Dialog  des  Statthalters  und  Juans 
folgt,  erscheint  Flerida.  Während  Juan,  um  die  zweite  Pause 
auszufüllen,  ausruft: 

Que  prisa!     Mas  la  que  aqui 
Viene,  es  ... !     Muramos,  cielos, 
Que  no  hay  quien  calle  con  celos! 

füllt  er  die  erste,  indem  er  den  lebhaften  Schmerz  zum  Aus- 
druck bringt,  den  ihm  die  Eifersucht  verursacht,  wie  die 
Freude,  die  er  empfindet,  wenn  er  sieht,  daß  die,  welche  er 
erwartet,  zu  kommen  säumt.  Folgendes  ist  der  Grund,  warum 
er  so  froh  ist,  daß  jene,  die  er  zu  sehen  so  heiß  verlangt,  sich 
nicht  einfindet: 

Que  si  desengano  fuera 
Mortal,  tan  presto  viniera, 
Que  un  instante  no  tardara. 

So  entdeckt  Juan  nicht  nur  seine  Gefühle,  sondern,  indem 
er  sich  bemüht,  seine  Eifersucht,  die  er  selbst  nicht  für  recht 
begründet  hält,  zu  bekämpfen  und  zurückzudämmen,  zeigt  er, 
daß  er  ein  echter  Liebender  ist. 

Wir  werden  noch  ziemlich  häufig  sehen,  daß  Calderon  in 
derartigen  Monologen  den  Personen  Gelegenheit  gibt,  sich 
selbst  zu  charakterisieren,  indem  er  sie  entweder  direkt  die 
Hauptzüge  ihres  Charakters  nennen  oder  die  Seelenstimmungen 
ausdrücken  läßt,  die  diesen  oder  jenen  Charakterzug  aufdecken. 
Doch  handelt  es  sich  hier  nicht  um  Monologe,  die  den  Zweck 
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haben,  eine  Charaktereigenschaft  zu  enthüllen,  die  von  Wich- 
tigkeit für  die  Entwicklung  des  Stückes  sein  wird,  bis  hierher 
aber  noch  verborgen  war,  sondern  um  Monologe,  die  viel- 
mehr das  Bild  einer  Person  ergänzen,  und  hinzufügen,  was 
der  Dichter  nicht  mit  hinreichender  Kraft  und  Deutlichkeit 
im  Charakter  eines  Helden  hervorgehoben  hat.  Ja,  sehr  oft 
verfolgen  solche  Monologe  keinen  anderen  Zweck  als  den,  in 
bestimmten  und  unzweideutigen  Worten  auf  Charakterzüge 
einer  Person  hinzuweisen,  trotzdem  der  Hörer  oder  Leser  des 
Stückes  bezüglich  dieses  Charakters  schon  längst  nicht  mehr 
im  Zweifei  ist.  Der  eben  besprochene  Monolog  des  Don  Juan 
zeichnet  gewissermaßen  auch  den  Kampf  der  Liebe  und  der 
Eifersucht,  jedoch  so  schwach  und  in  so  allgemeinen  Aus- 
drücken, daß  man  ihn  aus  diesen  Gründen  schon  für  einen 
PausenfüUmonolog  halten  müßte. 

Laura  endlich  in  Casa  (I  133b)  und  Leonore  in  A  secreto 
agravio  (I  602c)  nehmen,  nachdem  sie  ihre  Zofen  fort- 
geschickt, um  Don  Luis  und  Don  P'elix  zu  suchen,  die  so  ge- 
schaffenen Pausen  wahr,  um  ihren  Schritt  zu  rechtfertigen. 
Leonore  möchten  wir  indes  lieber  durch  die  Lauterkeit  des 
Betragens  als  durch  Worte  gerechtfertigt  sehen.  Auch  Laura 
wäre,  wie  oben  Don  Juan,  froh,  wenn  sie  ihre  Eifersucht  für 
unbegründet  halten  könnte. 

Im  allgemeinen  liefern  Betrachtungen  über  Eifersucht 
und  die  Schmerzen,  mit  denen  sie  das  Herz  foltert,  Calderon 
geeignete  Mittel  zur  Pausenfüllung.  Aus  ähnlichen  Reflexionen 
über  Eifersucht  besteht  Fabius'  Monolog  in  Mejor  (I,  228b), 
den  er  spricht,  während  er  seine  Schwester  erwartet. 

b. 

Bleibt  in  den  vorhergehenden  Fällen  eine  Person  auf  der 
Bühne,  um  eine  andere  zu  erwarten,  so  wird  in  den  folgenden 
Fällen  die  neue  Persönlichkeit  nicht  erwartet,  ihr  Kommen 
geschieht  wie  zufällig.  Wie  leicht  zu  verstehen,  sind  diese 
Fälle  von  Monologen  weit  zahlreicher  als  die  eben  behandelten, 
ist  ja  der  Verkehr  der  Personen,  ihr  Gehen  und  Kommen 
während  derselben  Szene,  ebenso  bezeichnend  für  die  Cal- 
deronsche  Bühne  wie  der  oftmalige  Schauplatzwechsel,  wie 
A.  Ludwig  für  die  Exposition  der  religiösen  Dramen  unseres 


Dichters  gezeigt  hat^).  Hier  werden  wir  noch  mehr  die  Be- 
obachtung machen,  daß  Calderon  es  offensichtlich  vermeidet, 
eine  Person  auf  die  Bühne  zu  bringen,  während  eine  andere 
fortgeht.  Um  Gehen  und  Kommen  der  Personen  natürlicher 
erscheinen  zu  lassen,  trennt  er  diese  beiden  Momente  mittels 
eines  kleinen  Intervalls,  verhindert  also  Bühnenleere  und  läßt 
dieses  Intervall  durch  einen  Monolog  füllen,  den  die  Person 
hält,  die  auf  der  Bühne  bleibt.  Diese  beiden  Regeln  erleiden 
so  ziemlich  keine  Ausnahme;  nur  einmal  in  den  Jugenddramen 
Calderons  bleibt  eine  Person  auf  der  Bühne  zurück,  um,  in 
Nachsinnen  versunken,  zu  überlegen  ohne  zu  sprechen  (Hombre 
pobre  I  515b): 

Ines:  El  te  guarde  etc. 

(Vase,  y  queda  Don  Diego  suspenso).  Das  Prinzip  der  Ver- 
hinderung der  Bühnenleere  erleidet  scheinbar  eine  Ausnahme 
im  Principe  constante  (1250a)  im  Augenblicke,  da  nach 
dem  Abgang  von  Don  Fernando,  Enrique  und  Juan,  Brito 
auf  die  Bühne  kommt.  Sehen  wir  näher  zu,  so  machen  wir 
die  Wahrnehmung,  daß  er  geradezu  zum  Zweck  der  Ver- 
hinderung der  scene  vide  erscheint.  Hernach  treten  Gruppen 
von  Kämpfenden  auf  Offenbar  will  Calderon  diese  nicht  un- 
mittelbar nach  dem  Abgang  der  Prinzen  erscheinen  lassen. 
Da  keiner  der  anderen  Portugiesen  sich  vom  Kampf  zurück- 
ziehen kann,  bleibt  nur  noch  die  Möglichkeit,  den  Grazioso 
kommen  zu  lassen,  der  die  Pause  ausfüllt,  während  welcher 
die  Prinzen  zu  ihrem  Heere  gehen.  Zugleich  kommt  auch 
das  komische  Element  sehr  natürlich  zur  Geltung.  Wir  sind 
keineswegs  erstaunt,  den  feigen  Soldaten  zu  sehen,  wie  er 
sich  auf  die  Erde  legt  und  sich  tot  stellt.  Noch  mehr;  die 
Bemerkungen,  die  Brito  macht,  nachdem  die  Kämpfenden 
über  seinen  Körper  hinweggegangen  sind,  tragen  nicht  nur 
dem  Bedürfnis  nach  Erheiterung  inmitten  einer  Kriegsszene 
Rechnung,  sondern  füllen  auch  zweimal  die  Intervalle  bis  zum 
Auftreten  der  anderen  Gruppen.  So  bleibt  Brito,  der  ge- 
kommen ist,  um  Bühnenleere  zu  verhindern,  auf  der  Bühne 
zurück,  damit  jemand  da  sei,  der  spreche.     Es  ist  bemerkens- 

^)  Siehe  A.  Ludwig,  Calderons  Technik  etc.  II  in  den  Studien  zur  vergl. 
Ltg.  V.  Koch,  Bd.  VI,  S.  43,  48,  65,  wo  er  von  der  Neigung  Calderons  spricht, 
die  Exposition  seiner  Dramen  in  zahlreichen  Szenen  zu  entwickeln. 


wert,  daß  die  Monologe  von  El  Principe  constante,  dem 
in  technischer  Beziehung  besten  Jugendstück  Calderons^)  — 
alle  den  Charakter  von  Pausenfüllm onologen  besitzen.  Übri- 
gens sind  diese  kleinen  Monologe  gleichsam  Antworten  an 
jene,  welche  soeben  die  Bühne  verlassen  haben,  wenn  man 
sie  nicht  gleich  für  Dialogteile  halten  will.  Die  fraglichen 
Monologe,  aui^er  den  schon  besprochenen,  sind: 

Principe  (I  249c,  253c,  258b).  Die  kleinen  Bemerkungen 
Fernandos  heben  zugleich  seine  Hauptcharakterzüge,  Geduld 
und  Heroismus,  hervor.  In  Vida  (I  9b)  ist  der  Monolog 
Sigismunds  nichts  anderes  als  eine  Antwort  auf  die  Drohung 
seines  Vaters.  Diese  Worte  voll  verachtenden  Stolzes  könnten 
sich  ebenso  gut  im  Dialog  finden,  da  sie  keine  intime  und 
geheime  Mitteilung  enthalten.  Warum  sollte  der  Prinz,  der 
eben  seinen  Vater  „Tirano  de  mi  albedrio"  genannt  hat  (9a), 
nicht  auch  folgendermaßen  mit  ihm  sprechen: 

Que  quiza  sonando  estoy, 
Aunque  despierto   me  veo? 

Hierher  gehören  auch  die  Worte  Clarins  (Encanto  1401a), 
in  denen  er  sich  über  die  Drohung  Brutamontes  lustig  macht 
und  an  die  er  die  folgenden  gleichgültigen  Worte  fügt: 

No  se,   vive  Dies,   que  hacerme 
Entre  los  tres  enemigos 
Del  cuerpo 

Worte,  welche  mehr  die  Verlegenheit  des  Dichters  als  die 
des  Clarin  offenbaren. 

Ulysses  im  gleichen  Stück  (409  a)  apostrophiert  das  Ge- 
spenst, das  soeben  verschwunden  ist,  desgleichen  will  Julia  in 
Galan  (302a)  Carlos  zurückhalten,  um  genauere  Nachrichten 
von  Astolf  zu  erfahren.  P'^ühren  wir  der  Vollständigkeit  hal- 
ber noch  folgende  PausenfüUmonologe  an:  Cenobia   (I200C), 

Ya  ningun (202  c  Aurelian:)    Ay  cielos!     Pero    que   temo; 

Lances  (43a);  Peor  (92b);  Galan  (292b);  Astrologo  (577a); 
Tres  mayores  prodigios  (273a). 

Weiter  halten  Alleingespräche  die  Personen,  die  aus  tech- 
nischen Gründen  auf  der  Bühne  bleiben.  Die  Technik  der 
Calderonschen    Stücke    erklärt    uns    viele  Monologe.      Haupt- 

')  A.  Ludwig  in  Kochs  Studien  VI,  41  ff.  sagt,  daß  dieses  Stück  allen 
technischen  Anforderungen  entspreche. 
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sächlich  die  Technik  der  Comödien,  in  denen  der  Zufall  eine 
so  große  Rolle  spielt,  indem  er  mittels  aller  möglichen  Irr- 
tümer und  Versehen  die  komischen  Situationen  schafft,  in 
welchen  sich  die  Personen  so  oft  allein  befinden.  Jede  Iso- 
lierung aber  verlangt  bei  Calderon  einen  Monolog.  So  wird 
Don  Manuel  in  Dama  (183  a)  in  sein  eigenes  Zimmer  geführt, 
ohne,  wie  er  selbst  sagt,  zu  wissen,  wo  er  ist.  Obgleich  dies 
Moment  von  Wichtigkeit  für  die  Entwicklung  des  Stückes 
ist,  da  es  erzählt,  daß  Cosme,  und  nicht  sein  Herr,  von  Isabel 
fortgeführt  wird,  während  Manuel  von  Don  Luis  entdeckt  wird, 
so  ist  der  Monolog  doch  nur  eine  Pausenfüllung,  in  welcher 
Manuel,  der  bemerkt,  er  kenne  sich  in  diesem  Zimmer  nicht 
aus,  nur  das  sagt,  was  sein  Dialog  mit  Cosme  uns  sofort 
wiederholen  wird.  So  ermangelt  dieser  Monolog  jeglichen 
wichtigeren  Elementes.  Die  Pause  indes  hat  den  Zweck,  zu 
verhüten,  daß  Cosme  schon  komme,  unmittelbar  nachdem  Don 
Manuel  eingeführt  ist.  Der  Monolog  Angelicas  (185  c)  weist 
auf  den  ersten  Blick  alle  Eigenschaften  eines  Pausenfüllmono- 
logs  auf.  In  La  Gran  Cenobia  (195b)  bleibt  Decius  auf  der 
Bühne,  obgleich  er  im  vorhergehenden  Dialog  zweimal  sagt, 
er  wolle  sich  wieder  zum  Kampf  begeben.  Nur  sehr  schlecht 
verhehlt  sein  Monolog  die  Absicht  des  Dichters,  das  Zu- 
sammentreffen der  beiden  Freunde  als  zufällig  herbeizuführen. 
Desgleichen  bleibt  Julio  (Saber  I25C)  auf  der  Bühne,  um  die 
Unterhaltung  Ifiigos  und  Ordonos  zu  vernehmen,  und  füllt  die 
Pause  nach  Abgang  Garcias,  indem  er  die  komische  Szene 
durch  Worte  abschließt,  die  ihn  im  Kampfe  um  die  Palme 
der  Feigheit  über  seinen  Rivalen  siegen  lassen. 

Por  la  mano  me  gano 


Pues  si  im  poquito  se  espera 
Y  el  no  huye,  huyera  yo. 


Auch  ist  es  nicht  schwer  zu  sehen,  warum  Guido  (Puente 
I2i8a),  obgleich  er  in  einem  Zustande  der  Hilflosigkeit  sich 
befindet,  von  seinen  Freunden  verlassen  wird.  Bis  zum  Auf- 
tritt der  Floripes  bedauert  er,  seinen  tapferen  Waffen  genossen 
nicht  folgen  zu  können,  deren  Stimmen  und  Schwerterklirren 
sich  immer  mehr  entfernen.  In  Los  tres  mayores  prodi- 
gios  (1279a)   ist    der  technische  Grund,    warum  Pantuflo  auf 
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der  Szene  bleibt,  rein  äußerlich.  Da  das  Labyrinth  vor  den 
Augen  der  Zuschauer  verborgen  bleiben  muß,  muß  während 
des  Kampfes  zwischen  Theseus  und  dem  Minotaur  innerhalb 
des  Labyrinths  jemand  auf  der  Bühne  sprechen.  Indem  der 
Gracioso  sagt,  warum  er  nicht  mit  seinem  Herrn  eingetreten 
sei,  entschuldigt  er  sich  gewissermaßen  für  sein  Bleiben.  Dann 
lenkt  er  unsere  Aufmerksamkeit  auf  den  Kampf,  in  welchem 
sich  Theseus  und  der  Minotaur  befinden,  und  benachrichtigt 
uns  von  der  Rückkehr  des  ersteren.  Nur  sagt  er  uns  dabei 
nichts  Neues,  da  wir  ebensoviel  wie  er  selbst  hören  konnten. 

Aus  welchen  Gründen  der  Dichter  auch  immer  eine 
Isolierung  einer  Person  herbeiführt,  stets  ist  er  darauf  bedacht, 
durch  einen  größeren  oder  geringeren  Zwischenraum  Auftritt 
und  Abgang  der  Personen  zu  trennen  und  diese  Pause  durch 
Worte  ausfüllen  zu  lassen.  In  Devocion  (I  68  a)  zeigen  uns 
diese  Worte  die  natürliche  Schüchternheit  des  Grazioso,  in 
Puente  (220c)  die  großsprecherische  Natur  eines  Fierabras. 
Muleys  ReflexmxOnolog  in  Principe  (251  a)  ist  auch  einPausen- 
füllmonolog,  zumal  die  Deutung  der  Weissagung  jener  afrikani- 
schen Alten,  die  Phönix  im  Traum  gesehen  hat,  nicht  gerecht- 
fertigt ist  durch  das  Endergebnis  des  Dramas.  Fügen  wir 
noch  den  Monolog  des  Fernando  im  gleichen  Stück  (251c) 
bei.  Nach  Muleys  Weggang  vergleicht  er  sein  eigenes  Un- 
glück mit  dem  des  Liebhabers  von  Phönix,  um  zu  dem  Schlüsse 
zu  kommen,    daß  Muley  ein   größeres  Uebel  zu  dulden  habe. 

Der  Dichter,  welcher  kein  Bedenken  trägt,  eine  Person 
zum  Zweck  der  Pausenfüllung  auftreten  zu  lassen,  wie  wir 
oben  sahen,  wird  es  auch  nicht  unangebracht  finden,  eine  Per- 
son abtreten  zu  lassen,  unmittelbar  nachdem  sie  ihren  Pausen- 
füllmonolog  gehalten  hat.  So  versteckt  sich  Clarin  (Vida  17  c) 
erst,  nachdem  er  in  der  Pause,  welche  die  Gruppe  der  Flücht- 
Hnge  von  der  vorhergehenden  Szene  trennt,  Worte  gesprochen 
hat,  die  seiner  feigen  und  großsprecherischen  Natur  angepaßt 
sind.  Hier  ist  es  umso  notwendiger,  einen  derartigen  Pausen- 
füUmonolog  zu  schaffen,  als  inzwischen  Rosaura  zu  ihren 
Waffen  gefährten  gelangen  muß.  Hierher  gehören  noch: 
Lances  (43b,  Alejo:  Leandro  te  valga  .  .  .),  Los  tres  may. 
prod.  (280a,  Flora:  Parece  que  se  ha  dormido). 
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B.  Pausenfüllmonologe  der  mittleren  und  späteren  Dichterperiode. 

Haben  wir  im  vorhergehenden  Teil  vor  allem  auf  die 
auffallend  große  Menge  der  Pausenfüllmonologe  in  Calderons 
Jugendstücken  hingewiesen,  so  erhebt  sich  im  zweiten  Teil 
naturgemäß  zunächst  die  Frage,  ob  auch  die  Comedias  der 
mittleren  und  späteren  Schaffensepoche  unseres  Dichters  an 
der  gleichen  Überfülle  dieser  rein  äußerlich  technischen  und 
darum  so  sehr  entbehrUchen  Einschiebsel  leiden.  Was  die 
mittlere  Periode  angeht,  so  möchte  es  in  der  Tat  fast  den 
Anschein  haben,  als  hätte  sich  hierin  nichts  geändert.  In  der 
späteren  Zeit  dagegen  scheint  die  Zahl  dieser  Alleingespräche 
abzunehmen. 

Fassen  wir  zunächst  die  mittlere  Periode  ins  Auge! 

a. 

Auch  hier  sind  es  wiederum  die  Lustspiele  wie  überhaupt 
die  an  Intriguen  und  episodischen  Handlungen  reichen  Stücke, 
welche  das  größte  Kontingent  zu  den  Pausenfüllmonologen 
liefern.  Daß  dabei  jene  Monologe,  die  dem  Erscheinen  einer 
nicht  angemeldeten  und  wie  zufällig  auftretenden  Person 
vorhergehen,  an  Zahl  überwiegen,  ist  leicht  erklärlich:  ent- 
spricht es  doch  der  größeren  Natürlichkeit  eines  Stückes,  in 
dem  sich  alles  von  selbst  und  ungezwungen  entwickeln  soll, 
daß  die  handelnden  Personen  nicht  vorauswissen,  was  sich 
ereignen  wird.  Dementsprechend  muß  denn  die  neuauftretende 
Person  unerwartet  und  ungerufen  erscheinen.  Das  will  aber 
keineswegs  sagen,  daß  dieselbe  auf  die  abgehende  Person  etwa 
unmittelbar  folgen  soll.  Gerade  das  will  Calderon  vermeiden 
und  gibt  darum  der  auf  der  Bühne  verbleibenden  Person  die 
Rolle  der  Vermittlung  in  Gestalt  des  Pausenfüllmonologs.  Um 
aber  auch  das  Bleiben  dieser  vermittelnden  Person  möglichst 
selbstverständlich  und  unauffällig  erscheinen  zu  lassen,  legt 
ihr  Calderon  meist  Worte  in  den  Mund,  mit  denen  sie  auf 
die  vorhergehende  Szene  in  der  Weise  Bezug  nimmt,  daß  sie 
verschiedene  Erwägungen  an  das  Geschehene  anknüpft  und 
diese  zu  Gedanken  allgemeiner  Natur  gestaltet  —  mag  sie 
dieselben  weiter  ausspinnen  oder  nur  kurz  andeuten  oder  sich 
gar  nur  mit  einem  Ausruf  begnügen. 
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Zunächst  seien  jene  Monologe  behandelt,  welche  dem 
Auftritt  einer  erwarteten  Person  vorhergehen. 

Que  tenga  el  araor  tan  loca 
Y  tan  ciega 

ruft  der  Fürst  in  Amigo  (II  570b),  wobei  freilich  der  Monolog 
dadurch  an  Bedeutung  gewinnt,  daß  es  wie  eine  grause  Ironie 
klingt,  wenn  der  Fürst  Auroras  Leichtsinn  bemitleidet,  denn 
in  der  Tat  weiß  diese  ganz  wohl,  mit  wem  sie  entflieht,  und 
sieht  dieser  Flucht  nicht  ungern  entgegen.  Nehmen  diese 
Pausenfüllungen  gern  Bezug  auf  die  vorhergehende  Szene,  so 
ergibt  sich  daraus  von  selbst,  daß  sie  meist  Reflexmonologe 
sind ;  jedoch  Reflexmonologe  von  zu  geringer  Bedeutung,  als 
daß  wir  sie  unter  jene  einreihen  dürften,  die  sich  aus  einer 
inneren  Stimmung,  einem  Seelenzustand  notwendig  ergeben. 
Die  Länge  eines  Monologs  entscheidet  nichts  für  seine  Be- 
deutung. Könnte  man  dem  eben  erwähnten  Alleingespräch 
trotz  seiner  Kürze  tragische  Bedeutung  zusprechen,  so  ist  der 
Monolog  Caesars  in  Para  Vencer  (III  172c),  obgleich  er 
länger  ist,  trotz  der  in  ihm  enthaltenen  Reflexionen  nicht  ein 
Erwägungs-  oder  Reflexionsmonolog,  der  etwa  Bedeutung  für 
das  weitere  Verhalten  des  Sprechenden  gewänne,  sondern  ein 
einfacher  PausenfüUmonolog. 

Zu  Gunsten  des  komischen  Elementes  dürfte  die  Pausen- 
füllung des  Toribio  in  Guardate  (II 392  c)  eingereiht  sein, 
denn  indem  er  uns  auf  seine  Entdeckung  so  geheimnisvoll 
gespannt  macht,  reizt  er  unsere  Neugier  aufs  höchste  und 
trägt  dadurch  zur  Erhöhung  der  Heiterkeit  bei,  wenn  sich 
dann  die  von  ihm  vermutete  Leiter  als  Reifrock  entpuppt. 

Wir  werden  später  eine  Gruppe  von  Monologen  kennen 
lernen,  welche  einzig  dem  Bestreben  des  Dichters,  gewissen 
Personen  eine  besonders  hervorgehobene  Stellung  zu  verleihen, 
ihr  Dasein  verdanken.  Der  Dichter  ist  sich  nämlich  durchaus 
bewußt,  daß  der  Monolog  immerhin  eine  in  die  Augen  fallende 
Stellung  einnimmt,  und  er  benützt  ihn  in  der  Tat,  um  gewisse 
Personen,  ihren  Charakter  und  ihre  Handlungen  besonders  in 
den  V^ordergrund  zu  rücken.  So  läßt  er  die  komischen  Szenen 
gern  noch  durch  einen  kurzen  Monolog  des  in  diesen  Szenen 
die  Hauptrolle  spielenden  Graziöse  beschließen;  so  läßt  er  auch 
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die  Pausenfüllung   des   Don  Toribio   der  humoristischen  Wir- 
kung zu  gute  kommen. 

Doch  sind  alle  genannten  Fälle  nichtsdestoweniger  Pausen- 
füllungen, Bindeglieder  zwischen  zwei  Auftritten,  wie  wir  sie 
in  typischer  Form  in  den  Lustspielen  Am igo  (II  569  a)  Mananas 
(II81C,  86a,  90c)  oder  Guardate  (11398b)  antreffen. 

Während  Clara  in  dem  letztgenannten  der  Stücke  auf  die 
folgende  Szene  Bezug  nimmt,  indem  sie  ihre  Freude  über  das 
endliche  Zusammensein  mit  Felix  ausdrückt,  reflektieren  Pedros 
und  Dona  Anas  Monologe  in  Mafianas  Empfindungen,  welche 
die  vorausgegangenen  Szenen  erwecken  mußten. 

Die  Mitteilungen  des  im  vorausgehenden  Auftritte  ge- 
lesenen Briefes  haben  in  Beatrices  Herzen  Eifersucht  und 
Zorn  hervorgerufen,  (No  siempre  II  464c)  und  diese  Gefühle 
äußert  sie  in  ohnmächtiger  Wut,  während  sie  ihre  Dienerin 
fortgeschickt  hat,  der  Einlaß  begehrenden  Person  die  Türe  zu 
öffnen.  Don  Alonso  hinwiederum  sucht  seine  ablehnende 
Haltung  dem  Duell  gegenüber  in  einem  Monolog  zu  recht- 
fertigen, (Empeiios  II  205  c)  den  er  hält,  während  er  sich  zum 
Briefschreiben  anschickt ;  dabei  scheint  er  den  zurückkehrenden 
Freund  zu  erwarten,  in  Wirklichkeit  aber  soll  sein  Bleiben  die 
folgende  Intrigue  ermöglichen. 

Eine  Art  Reflex  der  Gemütsstimmung  ist  der  Monolog 
des  Königs  in  Gustos  (II  12  b),  während  er  Don  Guillen 
zurückerwartet.  Wenn  auch  die  Monologe  Elenas  (II  520  c) 
im  Alcaide  und  Margaritas  (III  177  c)  in  Para  vencer  wieder 
Pausenfüllungen  in  des  Wortes  vollster  Bedeutung  sind,  so 
ergibt  sich  doch  schon  aus  dieser  ersten  Kategorie  von  Allein- 
gesprächen die  Tatsache,  daß  der  Reflexmonolog  in  den  Pausen- 
füllungen den  breitesten  Raum  einnimmt.  Kein  Wunder  denn, 
daß  wir  ihn  in  all  seinen  Schattierungen,  vom  einfach  resü- 
mierenden bis  zum  lyrischen  Reflex  und  zum  erwägenden 
Reflexionsmonolog  besonders  in  der  zweiten  Kategorie  der 
Pausenfüllungen  finden. 

b. 

Die  nun  folgenden  Alleingespräche  dienen  zur  Füllung 
von  Pausen,  welche  dem  Auftritte  einer  nicht  erwarteten  und 
gleichsam  wie  zufällig  erscheinenden  Person  vorhergehen. 
Dabei    ist   fortwährend   im    Auge    zu    behalten,    daß    unseren 
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Monologen  die  Eigenschaft  von  Reflexmonologen,  wofür  wir 
diese  Pausenfüllungen  anzusprechen  geneigt  sein  könnten,  nur 
in  zweiter  und  untergeordneter  Linie  zukommt  —  daß  die 
Kürze  dieser  Alleingespräche  schon  äußerlich  und  die  ieere 
Formelhaftigkeit  der  in  ihnen  zum  Ausdruck  kommenden 
Reflexe  oder  die  Unbedeutendheit  ihrer  Reflexionen  innerlich 
sie  zu  dem  stempelt,  was  sie  sind:  Einschiebsel  zur  Füllung 
der  Pausen,  Klammern  zum  äußeren  Zusammenhalt  und  zur 
Verbindung  von  Auftritten.  Im  Interesse  der  Vollständigkeit 
seien  als  reine  Pausenfüllmonologe  angeführt  die  Monologe 
des  Luis  in  Luis  Perez  {11444a),  Capricho  in  Jose  (III  368  c, 
372  b),  Chocolate  in  Gustos  (III  16  b).  Elenas  Monolog  in 
Alcaide  (II  524b)  enthält  allgemeine  Gedanken. 

Mit  den  Worten :  „Nie  hab  ich  im  Leben  ähnlichen  Mut 
gesehen",  bezieht  sich  Mathilde  in  Para  vencer  (III  170c)  auf 
den  Heldenmut  Caesars,  dem  sie  ihre  Rettung  verdankt.  Wir 
haben  es  hier  mit  einer  Pausenfüllung  im  Sinne  des  episch 
resümierenden  Reflexes  zu  tun,  während  Caesar  (111172  b)  in 
seinem  mehr  elegischen  Alleingespräch  uns  einen  Blick  in  sein 
Herz  tun  läßt,  das  trotz  der  Auszeichnung  des  Kaisers  nicht 
glücklich  sein  kann.  Auch  ohne  sein:  „Ay  hermosa  Margarita!" 
wissen  wir,  warum  es  ihm  versagt  ist,  sich  zu  freuen.  Allein 
Calderonsche  Helden  müssen  uns  ihr  Denken  und  Fühlen  aus- 
drücklich offenbaren,  mögen  wir  es  auch  unschwer  selbst  er- 
raten. Stärker  tritt  das  Wesen  des  Reflexmonologes  wieder 
hervor  in  der  Pausenfüllung  des  Felix  (Amigo  II  573  c)  und 
zwar  in  der  Form  des  resümierenden  und  elegischen  Monolo- 
ges,  indem  Felix  der  Hoffnung  Ausdruck  gibt,  er  möge  dem 
Freunde  und  der  Geliebten  gegenüber  ebenso  glücklich  sein, 
wie  er  seiner  Pflicht  dem  Fürsten  gegenüber  gerecht  ge- 
worden sei. 

Als  Afifektmonolog  im  Rahmen  der  Pausenfüllung  mag 
Margaretas  Alleingespräch  im  Alcaide  (11523  a)  gelten,  in 
welchem  sie,  ihrem  Zorne  freien  Lauf  lassend,  zum  folgenden 
Auftritt  überleitet,  in  dem  sie  ihren  Argwohn  Friedrich  selbst 
gegenüber  zum  Ausdruck  bringen  wird.  Die  Entrüstung 
Margaretas  findet  hier  einen  so  starken  Ton,  daß  der  Mono- 
log als  um  seiner  selbst  willen  vorhanden  angesehen  werden 
dürfte.     Der  Vergleich  der  entflammten  Leidenschaft  mit  dem 
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flammenden  Aetna  ist  freilich  konventioneller  Natur,  wie  auch 

die  mehr  rhetorischen  Fragen: 

Celos,   decid,   que  fuera  hallaros? 
Decid,   que   fuera  veros? 

Monologe,  in  denen  nach  kurzem  Reflex  irgend  eine  Ent- 
schlußfassung zum  Ausdruck  kommt,  sind  ebenfalls  unter  den 
Pausenfüllungen  anzutreffen;  dieser  Art  ist  des  Königs  Allein- 
gespräch im  Alcaide  (II  524b),  sowie  das  Aurelios  in  Jose 
(III  356  c),  es  sei  denn,  daß  wir  in  diesem  letzteren  Monolog 
die  absichtliche  Tendenz  des  Dichters  erblicken,  die  nach  seiner 
Niederlage  nur  noch  gesteigerte  Bosheit  des  Satans,  der  jedem 
neuen  Mißerfolg  eine  immer  größere  Hartnäckigkeit  ent- 
gegensetzt, hervorzuheben.  Freilich  kennzeichnet  die  An- 
meldung Caesarinos  den  Monolog  doch  wieder  als  Pausen- 
füUungs-  resp.  Ueberleitungsmonolog.  Zum  Zweck  der  Pausen- 
füllung steht  auch  Juans  Monolog  in  No  siempere  (II  476  c), 
der  uns  auf  eine  weitere  komische  Entwicklung  noch  mehr 
gespannt  macht  und  uns  dieselbe  mit  umso  gröf5erer  Unge- 
duld erwarten  läßt.  Eine  gewisse  Ironie  liegt  zugleich  in  den 
selbstzufriedenen  Worten,  mit  denen  Juan  sich  die  Vorteile 
aufzählt,  die  sich  für  ihn  ergeben  sollen,  wenn  er  seine  Schwester 
zu  bestimmen  vermöchte,  Don  Diego  zur  Heirat  mit  Leonor 
zu  drängen.  Für  uns  besteht  ja  kein  Zweifel,  daß  sein  Vor- 
schlag seiner  Schwester  nie  und  nimmer  gefallen  wird.  Frei- 
lich ergänzt  der  Monolog  den  vorausgegangenen  Dialog  durch- 
aus nicht  in  der  Weise,  daß  er  etwas  Neues  brächte,  was 
unsere  besondere  Aufmerksamkeit  erregte  —  vielleicht  aber 
ist  unser  freudiges  Erwarten  durch  eben  diesen  Monolog  noch 
mehr  auf  die  folgende  komische  Entwicklung  konzentriert 
worden.  Daß  besonders  die  komische  Figur,  sei  es  der  Gra- 
zioso,  oder  im  Lustspiel  der  Träger  einer  besonders  heiteren 
Rolle,  eine  stets  willkommene  Pausenfüllung  abgibt,  ist  leicht 
erklärlich.  Erwähnt  sei  nur  noch  Toribios  Figur  im  Lustspiel 
Guardate  (II  396  b),  und  nochmals  sei  hingewiesen  auf  die 
bereits  erwähnten  Pausenfüllungen  des  Capricho  und  Chocolate 
(III  368c,  372b  und  Uli 6b). 

In  Mathildens  Worten  der  Entrüstung  über  den  Verrat 
ihrer  Freundin  (Para  vencer  III  184b)  haben  w^ir  einen 
Reflexmonolog  im  Sinne  der  Pausenfüllung  und  Überleitung, 
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dem  auch  äußerlich  durch  die  Anmeldung  des  Kaisers  der 
Stempel  dieser  Art  von  Monologen  aufgedrückt  ist.  Marga- 
retas  Alleingespräch  im  gleichen  Stücke  (III  177c)  scheint 
sich  zu  einem  wirklichen  Reflexmonolog  gestalten  zu  wollen, 
wenn  sie  ihre  Zufriedenheit  darüber  ausdrückt,  daß  sie  nun 
endlich  allein  sei  und  über  ihr  Schicksal  nachdenken  könne. 
Sie  hat  indes  die  einleitenden  Worte  noch  nicht  vollendet,  da 
wird  sie  unterbrochen,  und  ihr  so  die  Möglichkeit  einer  Er- 
wägung genommen.  Die  Absicht  war  also  nicht  ernst,  und 
wir  haben   es   wiederum   nur  mit  einer  Pausenfüllung  zu  tun. 

Im  gewöhnlichen  Rahmen  der  Pausenfüllung  bewegt  sich 
Pedros  Alleingespräch  in  No  siempre  (II  478b),  wenngleich 
es  sich  noch  immer  über  jene  letzte  Gattung  der  PausenfüU- 
monologe  erhebt,  denen  wir  noch  in  den  folgenden  Zeilen  einige 
Aufmerksamkeit  widmen  wollen. 

Wenn  wir  diese  Einschiebsel  überhaupt  in  eine  Monolog- 
gattung einreihen,  so  berechtigt  uns  hierzu  nur  der  Umstand, 
daß  sie  sich  dem  Monolog  mehr  nähern  als  dem  Dialog.  Doch 
haben  wir  es  nicht  mit  förmlichen  selbständigen  Alleingesprächen 
zu  tun,  sondern  mit  einer  Art  von  Bindegliedern,  die  in  ein 
äußerst  schablonenhaftes  Gewand  des  Ausrufes  oder  Nachrufes 
an  eine  eben  fortgehende  Person  gekleidet  sind.  Manos  III 
294c,  Guardate  II  ßSgbc,  Jose  III  372a  sind  Beispiele. 

Habla  tu  a  Don  Diego  en  tanto, 
Porque  en  esa  diligencia 
Esta  mi  dicha. 

Mit  diesen  Worten  hat  Juan,  begleitet  von  Pedro,  die  Bühne 
verlassen  (No  siempre  II  479a).  —  Y  mi  dafio  ruft  Beatriz 
den  Fortgehenden  nach  und  ergänzt  dabei  die  fehlende  Hälfte 
des  von  Juan  begonnenen  Verses.  Wenn  in  Jose  (III  358b) 
Eugenia  den  beiden,  die  sie  verlassen,  nachruft:  Oye,  aguarda, 
escucha,  espera!  so  haben  wir  in  diesen  Worten  die  typische 
Form  jener  schablonenhaftesten  Einschiebsel  zum  Zweck  der 
Verbindung  zweier  Auftritte.  Melancias  Pausenfüllung  im 
gleichen  Stück  (III  372a)  und  die  der  Dona  Afia  in  Mananas 
(11  293c)  sind  eine  wortgetreue  Wiederholung  der  eben  ange- 
führten Schablone.  Ganz  schablonenhafter  Natur  sind  auch 
die  kurzen  Ausrufsmonologe,  mit  denen  eine  allein  auf  der 
Bühne  befindliche  Person  sich   über  die  Verlegenheit  des  un- 
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hinüberleitet.     So  Juan  in  Empenos  (II  208c) 

En  que  extrailas  confusiones 
La  contingencia  me  tiene 
De  aquel  acaso  primero! 

Für  die  dritte  Periode  Calderonschen  Schaffens  darf 
die  Tatsache  konstatiert  werden,  daß  die  Zahl  der  Pausen- 
füllungsmonologe im  ganzen  beträchtlich  geringer  ist,  als  in 
den  beiden  vorhergehenden  Perioden.  Wie  dort,  so  stellen 
auch  hier  wieder  jene  Pausen  das  größere  Kontingent,  die 
von  Personen  ausgefüllt  werden,  welche  nicht  mit  der  aus- 
drücklichen Absicht  zurückbleiben,  die  Ankunft  einer  anderen 
Person  zu  erwarten;  die  neu  auftretende  Person  erscheint  also 
wie  zufällig. 

Bei  den  weniger  zahlreichen  Pausenfüllungen,  die  zum 
Auftritt  einer  erwarteten  Person  überleiten,  haben  wir  es 
wieder  mit  den  bekannten  mehr  oder  weniger  schablonenhaften 
Typen  von  Alleingesprächen  zu  tun,  wie  sie  uns  aus  den 
früheren  Perioden  bekannt  sind.  Diese  Monologe,  die  ge- 
sprochen werden,  bis  der  eben  fortgeschickte  Diener  wieder 
zurück  ist,  während  eine  Türe  abgeschlossen  wird  oder  die 
nötigen  Vorbereitungen  getroffen  werden,  um  Einlaß  Begehrende 
endlich  nach  langem  Pochen  eintreten  lassen  zu  können, 
mögen  den  Anstrich  von  Refiexmonologen  der  verschiedensten 
Art  haben  —  der  elegisch  lyrische  Ton,  den  sie  anschlagen 
mögen,  ist  noch  weniger  ernst  gemeint  als  bei  jenen  Mono- 
logen, von  denen  soeben  die  Rede  war. 

a. 

In  Dicha  sind  die  beiden  Pausenfüllungen  des  Felix  ein 
Beweis  für  das  eben  Gesagte.     (III  606  a,  613  a). 

Bis  Cypriano  wieder  erscheint,  füllt  Clarin  in  der  dem 
Graziöse  eigenen  Art  die  Pause  und  versteckt  sich,  nachdem 
er  die  Rückkunft  seines  Herrn  angemeldet  hat,  der  die  endlich 
bezwungene  vermeintliche  Justina  nachschleppend,  wieder  auf- 
tritt (Magico  II  187a).  Wenn  sich  hier  der  Graziöse  ver- 
steckte, so  kommt  er  in  Postrer  (IV  138b)  aus  seinem  Ver- 
steck hervor,  um  die  Bühnenleere  zu  verhindern.  Mit  den 
Worten: 
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Mientras  Gila   no  venga, 

No  es  justo  que  de  aqui  salga 

glaubt  er  sein  Auftreten  rechtfertigen  zu  können.  Übrigens 
verfolgte  Benito  in  seinem  Versteck  eben  denselben  Zweck 
wie  Gil  in  La  Devocion:  er  war  dort  ungesehener  Zeuge  der 
Duellszene,  deren  Ausgang  er  im  folgenden  Auftritt  verraten 
soll.  Don  Luis  in  Arias  (IV  29b)  spricht,  ehe  er  die  Diene- 
rin ruft: 

Hey  se  me  han  entrado  en  casa 
'  Juntos  pesar  y  contento. 

In  Postrer  (IV  133  c)  drückt  Don  Pedro,  während  er  seinen 
Diener  fortschickt,  Don  Jeronimo  zu  holen,  seine  Bedenken 
darüber  aus,  wie  er  sich  wohl  mit  Don  Jeronimo  verständigen 
könne,  und  schließt  mit  dem  Wunsche: 

Cumpla  yo  mi  obligacion, 
Y  haga  fortuna  su  oficio. 

So  haben  wir  es  denn  wieder  mit  einem  Reflexmonolog  zu 
tun,  einem  von  jenen  Alleingesprächen,  die  bei  Calderon  un- 
zweifelhaft den  breitesten  Raum  einnehmen.  Allerdings  steht 
der  Reflex  in  unserem  Fall  nicht  um  seiner  selbst  willen, 
sondern  bietet  nur  eine  willkommene  Form  der  IJberleitung 
zum  nächsten  Auftritt. 

b. 
In  der  nun  folgenden  Gruppe  haben  wir  es  im  Gegensatz 
zur  entsprechenden  Gruppe  der  mittleren  Periode  mit  ziemlich 
mechanischen  Pausenfüllm onologen  zu  tun,  die  nur  in  ganz 
wenigen  Fällen  sich  den  Reflex-  oder  Affektmonologen  nähern, 
wie  das  Allein gespräch  Febos  in  Eco  (11585b)  oder  das  Leo- 
nidos  in  Hado  y  divisa  (IV  374c).  Leonidos  Monolog  bringt 
Staunen  zum  Ausdruck,  der  Febos  nähert  sich  dem  Affekt- 
monolog. Dem  Alleingespräch  des  Grafen  in  El  Conde,  das 
übrigens  einen  Beleg  für  die  von  Calderon  selten  angewandte 
äußerlich  gekennzeichnete  Unterbrechung  des  Gespräches  durch 
die  auftretende  Person  bietet,  möchte  man  eher  den  Charakter 
einer  geheimen  Selbstenthüllung  als  den  der  Pausenfüllung 
zusprechen,  wenn  uns  der  Graf  (III  423c)  durch  die  Andeu- 
tung, in  Stella  eine  Neigung  zu  ihm  entdeckt  zu  haben,  auf 
die  in  ihm  aufkeimende  eigene  Neigung  zu  dieser  aufmerksam 
machen  will. 
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Auch  der  Graziöse  hat  selbstverständlich  Anteil  an  den 
Pausenfüllungen,  so  in  den  Monologen  Chatos  (Hija  11134b) 
Tupakels  (Aurora  IV  244b),  Libios  (Monstruo  IV  218b). 

Im  übrigen  sind  die  weiteren  hierher  gehörigen  Monologe 
wieder  ziemlich  unbedeutender  Natur,  rein  äußere  Hilfsmittel 
zur  Überbrückung  zweier  Auftritte,  so  die  Monologe  Cyprians 
in  Magico  (II  172c),  Menons  in  Hija  (III  25a  und  34a),  Les- 
bias  in  Afectos  (II  112  c),  Beatrices  in  Arias  (IV  36b),  Libios 
in  Sibila  (IV  201a).  ^ 

Schon  will  Beatrice  in  Arias  (IV  35b)  in  Klagen  aus- 
brechen, da  wird  sie  von  Diego  unterbrochen.  Don  Luis* 
Pausenfüllung  in  Arias  (IV  28a)  ist  eine  nachträgliche  Inter- 
pretation der  Antwort,  die  er  Felix  in  betreff  der  Ehrensache 
gab.  Er  will  Zeit  gewinnen,  um  ein  Unglück  hintanzuhalten. 
Ein  bekanntes  Prinzip  des  Dichters:  der  Zuschauer  soll  nicht 
lange  im  Zweifel  darüber  sein,  was  in  der  Seele  eines  Helden 
vorgeht.  Während  gewöhnlich  das  Aparte  die  Rolle  solcher 
Autklärung  übernimmt,  wird  hier  die  Pause,  die  bis  zum  Auf- 
tritt der  nächsten  Person  verstreichen  soll,  in  der  Weise  ge- 
füllt, daß  Luis  erläuternd  den  Grund  seines  plötzlichen  Sinnes- 
wandels, der  dem  Zuschauer  wohl  auffallen,  aber  nicht  un- 
erklärlich scheinen  konnte,  aufdeckt. 

Zur  Gattung  der  Nachrufmonologe,  die  in  dieser  Periode 
ungefähr  in  gleicher  Zahl  wie  in  der  vorigen  vertreten  sind, 
leitet  Deidamias:  Mal  podras  (IV  218  b)  über,  mit  dem  sie  dem 
abgehenden  Lidoro  nachruft;  que  el  viento  mismo  Debio  de 
darle  las  alas  soll  dieses  Mal  podras  weiter  begründen. 

An  Serafinas  Worte  knüpft  Floras  kurze  Pausenfüllung 
an  in  Dicha  (III 601  c).  Dem  abtretenden  Lelio  ruft  ant- 
wortend Justina  nach  in  Magico  (II  i8oc).  Mit  der  gewohnten 
Formel:  Espera,  aguarda!  will  Cipriano  das  Trugbild  Justinas 
zurückhalten  (II  i86c)  und  füllt  dann  die  Pause  mit  der  Er- 
klärung, ihr  weiter  folgen  zu  wollen;  die  gleiche  formelhafte 
Wendung  gebraucht  Nino  in  Hija  (III  33c).  Den  Fortgehen- 
den ruft  Justina  (II  190  a)  zu,  um  dann  den  vor  ihr  befindlichen 
Leichnam  zu  apostrophieren.  Beides  sind  glückliche  Kunst- 
griffe der  Pausenfüllung,  welch  letztere  der  Dichter  eintreten 
läßt,  um  die  nun  folgende  Szene  zwischen  Justina  und  Cipri- 
ano nicht    unvermittelt   an    die   vorhergehende    anzuschließen. 
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Durch  die  Nachrufsworte  ist  die  Übergangsbrücke  geschlagen, 
durch  die  Apostrophe  die  neue  Szene  eingeleitet. 

Endlich  ganz  kurze  Pausenfüllungen,  mehr  Verlegenheits- 
ausrufe als  Nachrufe,  haben  wir  noch  in  Conde  (111433b:  Lu- 
canor),  in  Dicha  (Illöioa:  Clara).  In  Hija  (III 41a)  beschließt 
Irene  die  komische  Szene  mit  einem  kurzen  Nach-  und  Aus- 
ruf und  vermittelt  damit  wieder  den  Übergang  zum  folgenden 
Auftritt.  Turins  Nachruf  an  Alcuzcuz  in  Gran  Principe 
(II  344  c)  schließt  gleichfalls  die  komische  Szene  ab.  Doch 
haben  wir  es  hier  nicht  mit  einem  eigentlichen  Überleitungs- 
und Pausenfüllmonolog,  sondern  mit  einem 

Szenenabschlußmonolog 

zu  tun,  da  die  folgende  Szene  mit  einem  neuen  Schauplatz 
einsetzt.  Haben  wir,  streng  genommen,  hier  auch  keine 
Pausenfüllung  mehr,  so  unterscheiden  sich  doch  Monologe 
dieser  Art  nur  durch  ihre  Stellung  im  dramatischen  Gefüge; 
während  die  Pausenfüllungen  zwei  Auftritte  verbinden,  bringen 
diese  hingegen  Szenen  zum  Abschlüsse.  Mit  jenen  teilen  sie 
ihre  Haupteigenschaft,  entbehrlicher  Natur  für  den  Inhalt  des 
Dramas  zu  sein:  sie  übermitteln  nichts,  was  irgendwie  für  den 
Gang  der  Dinge  von  Bedeutung  sein  könnte.  Wie  anderer- 
seits die  Pausenfüllungen  den  vermittelnden  Akkord  zwischen 
zwei  Auftritten  bilden,  so  soll  in  den  Endmonologen  die 
Szene  in  dem  Selbstgespräch  eines  Einzelnen  ruhig  ausklingen. 
Dies  einmal  als  Prinzip  angenommen,  kann  es  uns  nicht  mehr 
wundern,  wenn  nicht  nur  Szenen  innerhalb  eines  Aktes,  son- 
dern Akte  selbst  in  solcher  Weise  zum  Abschluß  gebracht 
werden.  Solche  Aktschlüsse  haben  wir  in  Monstruo  sowie 
in  Postrer.  Beidemale  am  Schlüsse  des  zweiten  Aktes  und 
beidemale  eingeleitet  mit  der  typischen  Formel  des  Nachruf- 
monologs: Oye,  aguarda!  und  Tente,  oye,  espera! 

Als  Szenenschlußmonologe  mit  dem  charakteristischen 
Gepräge  der  Pausenfüllung  können  der  Vollständigkeit  halber 
—  gänzlich  davon  abgesehen,  ob  der  Monolog  ein  Nachruf- 
monolog ist  oder  nicht  —  des  weiteren  angeführt  werden: 
Yupanguis  Alleingespräch  in  Aurora  (IV  242a),  Salomons 
Monolog  in  Sibila  (IV  200c),  hier  wieder  Apostrophe  an  die 
weggehenden  Könige  Hiron   und  Candaces,   des  Tiresias  Mo- 


nolog  in  Hija  (11124b).  Wie  sehr  wir  berechtigt  sind,  diese 
Szenenschlußmonologe  an  die  Pausenfüllungen  anzuschließen 
und  sie  mit  ihnen  auf  eine  Stufe  zu  stellen,  dafür  bietet  uns 
eben  der  Monolog  Yupanguis  ein  lehrreiches  Beispiel.  Yu- 
pangui  läßt  sich  durch  des  Ingas  Auftreten  in  seinem  Allein- 
gespräch unterbrechen  —  und  das  bei  gleichzeitigem  Szenen- 
wechsel. Der  Inga  vollendet  die  Verszeile,  die  Yupangui 
unvollendet  gelassen  hat.  Es  müssen  denn  die  beiden  Reden 
sich  unmittelbar  aneinander  anschließen,  und  der  Szenen- 
wechsel muß  sich  während  des  Alleingesprächs  Yupanguis 
vollzogen  haben  —  vorausgesetzt,  daß  ein  solcher  Wechsel 
des  Landschaftsbildes  überhaupt  vollzogen  wurde.  Diesen 
Monologen  mag  endlich  noch  das  Allein gespräch  Arnestos 
(Iliioa)  angereiht  werden,  der  am  Schlüsse  der  Szene  auftritt 
und  die  Wache  durch  den  Ruf:  Traicion!  alarmiert.  Sein 
Auftreten  verfolgt  lediglich  den  Zweck,  anzudeuten,  daß 
die  Wache  Auristelas  zu  spät  auf  den  ganzen  Vorgang,  der 
sich  eben  abgespielt  hat,  aufmerksam  wurde.  Mag  nun  auch 
dieser  Monolog  jenen  zugeteilt  werden  können,  die  sich  aus 
der  rein  äußeren  technischen  Struktur  von  selbst  ergeben,  so 
ist  immerhin  die  Stellung  desselben  am  Schlüsse  der  Szene 
beachtenswert  und  zwar  mit  Rücksicht  auf  die  Gründe,  welche 
für  Pausenfüllungen  und  Überleitungsmonologe  maßgebend 
sind:  mit  Auristelas  Abführung  soll  die  Szene  nicht  schließen; 
eine  einzelne  Person  soll  sie  beendigen,  durch  einen  Monolog 
soll  der  Übergang  zum  folgenden  Auftritt  hergestellt  werden. 
Inzwischen  mag  der  Szenenwechsel  vor  sich  gehen  —  die 
beiden  Auftritte  sind  nun  auch  äußerlich  durch  ein  Binde- 
glied aneinandergereiht.  Denn  daß  Arnestos  Auftreten  im 
Monolog  an  sich  entbehrlich  ist,  liegt  ohne  weiteres  auf  der 
Hand. 

Überleitungsmonologe. 

Wenn  wir  hier  im  Anschluß  an  die  Pausenfüllmonologe 
noch  eigens  von  Oberleitungsmonologen  sprechen,  während 
doch  schon  verschiedene  der  behandelten  Pausenfüllmonologe 
gleichzeitig  zur  Ankündigung,  zur  Vorbereitung  oder  Über- 
leitung zu  einer  neuen  Szene  eingefiochten  waren  i),  so  dienen 

i)  Vergl.  z.  B.  den  Schluß  von  Gils  Monolog  in  Devocion  (154  b). 
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die  hier  noch  zu  behandelnden  Monologe  diesem  Zwecke  aus- 
schließlich und  in  besonderer  Weise.  Indes  sind  auch  die 
Überleitungsmonologe  eine  Art  Pausenfüllmonologe;  während 
jedoch  letztere  einen  Ruhepunkt  in  der  Handlung  darstellen, 
treiben  erstere  die  Handlung  gewissermaßen  vorwärts,  indem 
sie  entweder  eine  folgende  Szene  inhaltlich  ahnen  lassen  oder 
nur  rein  äußerlich  eine  neue  Szene  vorbereiten.  Die  unterste 
Stufe  dieser  letzteren  Art  bilden  jene  bekannten  Monologe 
oder  Monologteile,  in  welchen  einfach  das  Kommen  einer  neuen 
Person  angekündigt  wird. 

In  merkwürdig  dramatisch  mysteriöser  Weise  geschieht 
die  Andeutung  dessen,  was  die  kommende  Szene  bringen  soll, 
in  Cenobia  (I  197  b).  Die  Heldin  beschreibt  ihre  Kriegstaten; 
eben  schreibt  sie  den  Namen  Livius  nieder,  da  sieht  sie  mit 
Entsetzen,  daß  aus  ihrer  Wunde  Blut  hervorträufelt.  Gleich- 
zeitig erscheint  ihr  der  Geist  Abdenatos,  ihres  Gemahls,  gleich- 
sam, um  sie  vor  dem  zu  warnen,  dessen  Namen  ihr  eben 
solches  Entsetzen  verursacht  hat.  Die  Worte,  mit  denen  Ceno- 
bia den  Vorgang  begleitet,  sind  teils  der  unwillkürliche  Aus- 
druck ihres  Schreckens,  teils  dienen  sie  dazu,  um  dem  Zuschauer 
den  Vorgang  verständlich  zu  machen.  Nachdem  der  Geist 
verschwunden  ist,  sinkt  Cenobia  ohnmächtig  zu  Boden.  Gleich 
darauf  erscheint  Livius,  der  Mörder  Abdenatos,  um  Cenobia 
in  die  Gewalt  Aurelians  zu  bringen,  der  sie  im  offenen  Felde 
nicht  zu  besiegen  vermochte.  Wem  sagte  diese  Monologszene 
nicht,  daß  etwas  Besonderes  sich  ereignen  müsse?  Der  Zu- 
schauer, der  mit  den  verräterischen  Absichten  des  Livius  ver- 
traut ist,  ist  keinen  Augenblick  mehr  darüber  im  Zweifel,  daß 
nun  dieser  selbst  wohl  zur  Ausführung  seiner  verruchten  Tat 
erscheinen  wird. 

Fierabras  (Puente  I220C)  kündigt  im  zweiten  Teil  seines 
Alleingespräches,  das  er  anstellt,  nachdem  er  die  Mohren  fort- 
geschickt hat,  das  Henmnahen  eines  Reiters  an.  Des  Dichters 
Freude  an  ausführlicher,  bilderreicher  Beschreibung  erhellt  so- 
fort aus  folgenden  Zeilen: 

Bien  se  ve,  pues  quien   salio 
Igual  pareja  corrio 


Si  hay  viento  con  cuerpo,  es  viento. 
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Ferner  hören  wir,  wie  der  Reiter  bereits  ins  Gebirge  ein- 
gedrungen ist  und  das  Pferd  ihn  abwerfen  will,  bis  endlich 
der  Angekündigte  selbst  in  die  Bühne  hineinstürzt.  —  Während 
die  beiden  soeben  besprochenen  Monologe  zum  folgenden 
Auftritt  überleiten,  die  Pause  zwischen  der  vorhergegangenen 
und  folgenden  Szene  ausfüllen,  stehen  Alleingespräche,  welche 
der  Ankündigung  des  Folgenden  dienen,  mitunter  auch  am 
Schlüsse  einer  Szene,  auf  welche  Schauplatzwechsel  folgt.  In 
Dama  (I  176c)  schickt  sich  Cosme  an,  den  Befehl  seines  Herrn 
auszuführen,  macht  dabei  aber  auf  das  Verhängnisvolle  dessen, 
was  sich  nun  ergeben  soll,  gespannt,  indem  er  fortwährend 
an  den  Kobold  erinnert,  dem  er  das  Licht  holen  wolle.  Dann 
schließt  er  mit  den  Worten: 

Y  entre  estas  y  estotras  voy 
Titiritando  de  miede. 

Im  gleichen  Stück  (I  181  b)  macht  Don  Manuel  gegen  Ende 
seines  Alleingesprächs  am  Anfang  des  dritten  Aktes  —  die 
Aenderung  der  Szenerie  ist  hier  nur  eine  teilweise  —  auf  die 
vielen  geputzten  Damen  aufmerksam,  die  er  im  anstoßenden 
Zimmer  durch  das  Schlüsselloch  gewahrt.  Gleich  darauf  treten 
Angelica  und  ihre  Damen,  feenhaft  gekleidet  und  vom  Schimmer 
der  Lichter  umflossen,  heraus.  Im  Standhaften  Prinzen 
(I  248b)  bereitet  Brito  auf  die  Kampfszene  vor;  Don  Juan,  auf 
der  Mauer  von  Fez  stehend  (260c)  —  der  König  von  Fez,  der 
bisher  unten  stand,  hat  bereits  seinen  Platz  verlassen,  um  die 
Mauer  zu  ersteigen  —  verkündigt  den  ernsten  Zug  des  heran- 
nahenden Christenheeres.  Diese  Ankündigung  erinnert  an 
jene,  welche  Floripes  bei  Beginn  des  dritten  Aktes  in  Puente 
von  dem  herannahenden  Zug  mit  Fierabras  an  der  Spitze  und 
Guido  von  Burgund  als  Gefangenen  gibt.  Allerdings  ist  diese 
Ankündigung  mehr  ein  lyrischer  Reflex  dessen,  was  sie  vor 
sich  gehen  sieht.  In  Galan  (I306C)  macht  Porzia  auf  den 
Höhepunkt  der  Handlung  aufmerksam,  wenn  sie  sagt: 

Voy  ahora  a  abrir 

La  de  esotra  calle  al  duque 

A  fe  que 


Leonelo,   el  Duque  Y  Candil. 


25 

Dagegen  steht  Gutierres  vorbereitender  Monolog  wieder 
einer  Pausenfüllung  näher  (1362  b).  Auch  Fernando  (I249C) 
füllt  eher  die  Pause,  wenn  er  auf  die  Schlacht  vorbereitet,  in- 
dem er  die  vom  Zuschauer  selbst  vernommenen  Trommelwirbel 
und    das    Trompetengeschmetter   als   Kriegsmusik   bezeichnet. 

Die  Vorbereitung  auf  eine  Szene  kann  aber  auch  statt- 
finden, ohne  daß  diese  Szene  sich  unmittelbar  anschließt.  Wir 
haben  diesen  Fall  in  Dama  (I183C).  Manuel  ist  endlich  zu 
dem  Schlüsse  gekommen,  daß  jemand  auf  eine  ihm  noch  un- 
bekannte Art  in  sein  Zimmer  eindringen  könne.  So  will  er 
sich  denn  im  Alkoven  verstecken.  Der  Umstand  aber,  daß 
dort  Luis  auf  ihn  stoßen  muß  —  was  noch  nicht  unmittelbar 
in  der  nächstfolgenden  Szene  sich  abspielt  —  gibt  zu  Fragen 
Anlaß,  die  schließlich  das  Stück  ihrem  Ende  entgegenführen. 

Wie  solche  Vorbereitungsmonologe  eine  Szene  vor  Schau- 
platzwechsel ankündigen,  so  können  sie  eine  solche  auch  direkt 
selbst  einleiten.  So  leitet  in  Mejor  (1231a)  Sylvia  die  erste 
Szene  des  zweiten  Aktes  ein,  indem  sie  ankündigt,  die  Absicht 
ihrer  Herrin  vorbereiten,  dieser  den  Weg  zum  Grafen  bahnen 
zu  wollen.  Durch  einen  lyrisch  gehaltenen  Einleitungsmonolog 
geschieht  die  Einführung  einer  Szene  in  Galan  (I306C),  wo 
Julia  die  Blumen  fragt,  ob  ihr  Geliebter:  Fenix  vuestro,  pues 
le  visteis  Todas  morir  y  vivir,  auf  ihr  Zeichen  harre,  um  aus 
seinem  Grab   hervorzusteigen. 

Der  Tatsache,  daß  in  Pausenfüllungen  auf  den  Auftritt  einer 
anderen  Person  hingewiesen  wird,  sind  wir  auch  in  der  mitt- 
leren und  späteren  Dichterperiode  Calderons  bereits  mehrere 
Male  begegnet.  Die  Pausenfüllung  wird  durch  eine  solche 
Anmeldung  meist  rascher  gefördert  und  erheblich  gekürzt 
und  erscheint  durch  einen  solchen  Schluß  auch  weniger  auf- 
fällig. Nicht  selten  freilich  begnügt  sich  der  Dichter  damit,  die 
ganze  Pause  durch  einen  reinen  Anmeldungsmonolog  zu  füllen  — 
ein  Beweis  einerseits  für  das  hartnäckige  Bestreben  des  Dich- 
ters, den  Uebergang  zwischen  zwei  Auftritten  durch  Pausen- 
füllungen zu  übermitteln,  andererseits  für  seine  Verlegenheit, 
dem  PausenfüUmonolog  einen  tieferen  Gehalt  zu  geben.  Nicht 
selten  versteckt  sich,  wie  wir  ebenfalls  wiederholt  zu  bemerken 
Gelegenheit  hatten,  die  alleinsprechende  Person,  nachdem  sie 
auf    die    neu    auftretende    aufmerksam    gemacht    hat    —    was 
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beim  feigen  Charakter  des  Grazioso  wohl  begreiflich  erscheint, 
bei  anderen  Personen  aber  stark  auffällt. 

So  ergeben  sich  denn  aus  diesem  ersten  Teil  der  Arbeit 
folgende  Resultate:  Zahlreiche  Monologe  in  Calderons  Co- 
medias  erfüllen  in  erster  Linie  den  Zweck  der  Pausenfüll- 
ung zwischen  zw^ei  Szenen.  Ihre  äußere  Stellung  zwischen 
Abgang  und  Auftritt  von  Personen  bestimmt  uns  schon,  sie 
für  Pausenfüllmonologe  zu  halten;  besonders  soll  eine  Gruppe 
von  Personen  einer  anderen  neuen  Gruppe  nicht  ohne  weiteres 
Platz  machen.  Es  bleibt  vielmehr  aus  der  ersten  Gruppe  eine 
Person  zurück  oder  es  tritt  wohl  gar  eine  solche  eigens  auf, 
um  die  Überleitung  zur  nächstfolgenden  Gruppe  herzustellen. 
Eine  genaue  Betrachtung  des  Inhalts  dieser  Monologe  läßt 
uns  in  der  Tat  sehen,  daß  sie  häufig  einer  psychologischen 
Grundlage  ermangeln  oder  solcher  Resultate,  wie  Gustav  Frey- 
tag sie  von  guten  Monologen  fordert  ^).  Diese  Pausenfüll- 
monologe sagen  uns  sehr  oft  nur,  was  vorhergehende  Szenen 
uns  gelehrt  haben  oder  die  folgenden  uns  mitteilen  werden: 
also  entbehrliche  Wiederholungen.  Außerdem  enthalten  sie  all- 
gemeine, jedermann  bekannte  Gedanken  und  drücken  wohl 
auch  Gefühle  aus,  ohne  daß  dieselben  jedoch  in  die  Tiefe 
gingen.  Die  große  Zahl  formelhafter  Wendungen,  wie  wir 
sie  gern  bei  Beginn  dieser  Monologe  treffen,  wie:  Ay  de  mi 
infelice  oder  Que  es  lo  que  pasa  por  mi!  oder  Valgame  dios, 
zeigen  ihren  rein  äußerlichen  Charakter.  Wie  sehr  diese  All- 
eingespräche entbehrlich  sind,  beweist  uns  unanfechtbar  der 
Umstand,  daß  bei  Streichung  eines  solchen  Monologs  die 
innere  Komposition  des  Stückes  keineswegs  irgend  welchen 
Schaden  erleidet.  Welche  Gründe  können  also  den  Dichter 
bestimmt  haben,  solche  Monologe  zu  setzen?  —  Das  Bestreben 
I.  ein  Zusammentreffen  von  Auftritt  und  Abgang  der  Per- 
sonen zu  verhüten,  2.  die  dadurch  hervorgerufenen  Intervalle 
auszufüllen.  Zum  Schlüsse  noch  ein  treffendes  Beispiel  für 
diese  Prinzipien  unseres  Dramatikers:  In  Saber  (Ißob)  führt 
der  Graf  seinen  Monolog  fort,  w^ährend  der  König  fortgeht. 
Die  letzten  Worte  dieses  Monologs  könnten  ebensogut  an  den 
König    gerichtet    sein,    und   andererseits   versteht   man    nicht. 


1)  G.   Freytag,  S.  187. 
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warum  der  König,  der  geduldig  die  Rede  des  Grafen  bis  jetzt 
angehört  hat,  nun  abgeht,  ohne  deren  Ende  abzuwarten.  Wir 
sehen  nur  zu  klar  die  Absicht  des  Dichters,  das  Auftreten  des 
Don  Alvaro  von  dem  Abtreten  des  Königs  mittels  eines  Inter- 
valls zu  trennen.  Daß  aber  jede  Pause  durch  einen  Monolog 
ausgefüllt  wird,  hat  auch  nichts  Auffälliges  an  sich,  da  das 
Schweigen  auf  der  Bühne  weder  bei  alten  noch  neuen  Dra- 
matikern vorkommt.  Erst  in  neuester  Zeit  wird  auch  das 
Schweigen  auf  der  Bühne  ausgebeutet  ^). 

So  viel  über  den  Monolog,  soweit  er  dem  Zwecke  der 
Pausenfüllung  und  rein  äußeren  Szenenverknüpfung  dient. 
Wie  aber  schon  der  eine  oder  andere  Pausenfüllmonolog 
seiner  Einreihung  in  diese  Kategorie  manche  Schwierigkeit 
entgegensetzte,  indem  er  entweder  Gründen  der  inneren  Kom- 
position zum  Teil  sein  Dasein  zu  verdanken  oder  gar  höhere 
dramatische  Absichten  erfüllen  zu  wollen  schien,  so  hält  es 
überhaupt  mitunter  schwer,  den  eigentlichen  Zweck  verschie- 
dener Monologe  im  Drama  festzustellen,  da  Calderonsche 
Monologe  einerseits  nur  zu  gerne  mehreren  Zwecken  dienen 
und  verschiedene  Elemente  in  sich  vereinen,  andererseits 
manche  Monolog'e  eine  Zweckmäßigkeit  überhaupt  schwer  er- 
kennen lassen.  Hier  sei  nur  noch  kurz  auf  die  Tatsache  hin- 
gewiesen, daß  besonders  der  Reflexmonolog  in  all  seinen 
Nuancen,  vom  einfach  episch  resümierenden  bis  zum  lyrischen 
und  Reflexionsmonolog  in  den  Pausenfüllungen  am  häufigsten 
vertreten  ist. 


IL  Mittellimgs-  oder  Berichtraonologe. 

Bisher  haben  wir  Monologe  kennen  gelernt,  durch  deren 
Beseitigung  keineswegs  eine  Lücke  entstehen,  der  Zusammen- 
hang gelockert  oder  das  Stück  unverständlich  würde.  Wir 
werden  nun  eine  Gattung  von  Monologen  zu  betrachten  haben, 
die  zum  Verständnis  der  Handlung  notwendig  sind,  deren 
Fehlen  eine  mehr  oder  minder  große  Störung  im  dramatischen 


^)  Düsel,  Der  dramatische  Monolog  S.  22. 
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Gefüge  hervorrufen  würde.  Doch  sind  auch  diese  Monologe 
nicht  alle  derart,  daß  sie  ihre  Berechtigung  in  sich  selbst 
trügen.  Im  Gegenteil,  es  sind  Monologe,  die  erst  recht  eine 
gewisse  Unbeholfenheit  des  Dichters  verraten,  der,  anstatt  das 
Drama  in  ununterbrochenem  Flusse  zu  erhalten,  gewisse  Mit- 
teilungen in  einem  Monolog  an  die  Zuhörer  ergehen  läßt. 
Übrigens  scheint  das,  was  man  als  unbeholfen  ansehen  möchte, 
mitunter  im  Interesse  rhetorischer  Wirkung  beabsichtigt  zu 
sein.  Auch  sei  jetzt  schon  darauf  hingewiesen,  daß  die  wenigen 
Expositionsmonologe  Calderonscher  Jugendstücke  sämtlich 
dramatisch  bewegt  sind.  —  Es  wird  sich  also  jetzt  um  Mono- 
loge handeln,  die  sich  mit  größerer  oder  geringerer  Deutlich- 
keit an  den  Zuschauer  selbst  wenden,  um  Monologe,  die  ein 
berichtendes  Element  enthalten.  Bei  diesen  Berichtmonologen 
können  wir  drei  Klassen  unterscheiden. 

1.  Expositionsmonolog. 

A.  Jugendperiode. 

Die  erste  dieser  drei  Klassen  umfaßt  jene  Alleingespräche, 
die  für  die  Voraussetzung  des  Stückes  unentbehrliche  Bestand- 
teile enthalten,  also  Ereignisse  berichten,  welche  der  Handlung 
des  Dramas  vorausliegen  i).  Es  sind  dies  Monologe,  die  unter 
dem  Namen  Expositionsmonologe  bekannt  sind.  Interessanter- 
weise tritt  diese  Art  von  Monologen  bei  Calderon  sehr  selten 
auf.  Der  Grund  für  diese  Erscheinung  liegt  in  dem  Um- 
stände, daß  Calderon,  wie  A.  Ludwig^)  für  die  geistlichen 
Schauspiele  nachgewiesen  hat,  die  Exposition  dramatisch  zu 
gestalten  pflegt.  Eine  dramatische  Behandlung  der  Exposition 
aber  setzt  voraus,  daß  jene  die  Vorbedingungen  des  Dramas 
enthaltenden  Berichte  im  Dialog  mitgeteilt  werden.  Unter- 
suchen wir  Calderons  Dramen  nach  dieser  Richtung,  so  werden 
wir  diese  Behauptung  bestätigt  finden.  A.  Ludwig^)  weist 
darauf  hin,  daß  Calderon  nicht  nur  der  Exposition  wegen  zu 
exponieren  scheint,  sondern  daß  diese  Exposition  dramatisch 
bewegt  ist.     „Er   exponiert   durchaus,  indem   er   die   Zustände 


^)  Vgl.   Düsel,   Der  dramatische  Monolog,  S.  26. 
^)  A.  Ludwig,  in  Kochs  Studien  VI,  i,  S.  48. 
»)  1.  c.  S.  42,  43,  46. 
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bei  Beginn  des  Dramas  durch  die  Handlung  veranschaulicht." 
Wenn  Ludwig  weiter  bemerkt^),  daß  die  längeren  Reden, 
die  in  der  Tat  ein  ganz  besonderes  Merkmal  der  ersten  Akte 
Calderonscher  Dramen  sind,  der  Vorfabel  gelten,  so  sei  hier 
betont,  daß  diese  Vorfabel  nur  ein  einziges  Mal  in  den  Jugend- 
stücken Calderons  durch  den  Monolog  mitgeteilt  wird  und 
auch  dort  nicht  vollständig,  sondern  nur  zum  Teil.  Diese 
Mitteilung  eines  Teiles  der  Vorfabel  im  Monolog  haben  wir 
in  La  Devocion  (I  6ib).  Curcio  ist  bei  der  Verfolgung 
Eusebios  in  jene  Gegend  gelangt,  die  ihm  einen  wunderbaren 
Vorfall,  den  denkwürdigsten  seines  Lebens,  unwillkürlich  in 
das  Gedächtnis  zurückruft.  Dabei  sind  die  Gefühle  der  Reue, 
die  ihn  bestürmen,  so  überwältigend,  daß  er  sich  seinen 
Schmerz  allein  klagen  will  und  darum  Octavio  befiehlt,  seine 
Leute  zu  entfernen.  Wir  sehen  das  Bestreben  des  Dichters, 
den  Monolog  psychologisch  zu  motivieren;  freilich  ist  es  nicht 
gerade  die  geschickteste  Art,  die  Motivierung  auch  äußerlich 
anzudeuten.  Wie  sehr  er  sich  aber  der  Notwendigkeit  einer 
solchen  bewußt  ist,  ersehen  wir  noch  weiter  aus  den  ersten 
Zeilen,  mit  welchen  er  Curcio  sein  Selbstgespräch  beginnen  läßt. 

A  quien  no  habra  sucedido 
Talvez  Ueno  de  pesares 
Descansar  consigo  a  solas. 
Per  no   descubrirse  a  nadie? 

Durch  die  ausdrückliche  Bekräftigung,  wie  sehr  es  ihm  darum 
zu  tun  ist,  daß  niemand  Zeuge  seiner  Klage  sei,  deutet  er  dann 
an,  daß  er  Intimes  mitzuteilen  habe  —  also  ein  weiterer  Be- 
rechtigungsgrund für  das  Alleingespräch.  Darauf  erzählt  er 
in  längerer  Rede  die  Geburt  seiner  Zwillingskinder  sowie  die 
merkwürdigen  Umstände,  unter  denen  sie  sich  vollzog  —  eine 
Erzählung,  die  er  schon  im  Zwiegespräch  mit  Julia  begonnen 
hatte.  Wie  er  aber  dort  abbrechen  mußte,  so  wird  er  auch 
hier  unterbrochen  und  zwar,  wie  Ludwig'^)  bemerkt,  „gerade 
an  der  entscheidenden  Stelle,  wo  sich  das  wahre  Verhältnis 
Curcios  zu  Julia  und  Eusebio  hätte  enthüllen  müssen".  Wie 
aber  hier  nur  ein  Teil  der  Vorfabel  mitgeteilt  wird,  so  kann 
bei  Calderon  überhaupt  von  eigentlichen  Expositionsmonologen 

»)  1.  c.  S.  43. 
•")  1.  c.  S.  52. 
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keine  Rede  sein,  da  die  ganz  wenigen  Beispiele  dieser  Art 
von  Monologen  nur  einen  sehr  geringen  Teil  der  Exposition 
übermitteln,  die  letztere  dagegen  in  ihrem  wesentlichen  Be- 
stände, wie  bemerkt,  sich  fast  ganz  über  den  ersten  Akt 
hinzieht. 

Ein  Expositionsmonolog  im  Aveitesten  Sinne  ist  Aurelians 
Selbstgespräch  bei  Beginn  des  ersten  Aktes  in  La  Gran 
Cenobia  (I  187  ab).  Gleich  in  diesem  Drama  können  wir 
sehen,  daß  Calderon  nicht  nur  exponiert,  was  exponiert  werden 
muß,  sondern  die  Exposition  möglichst  breit  anzulegen  be- 
dacht ist.  Da  er  sich  nicht  begnügen  mag,  Aurelians  Krö- 
nung als  geschehen  anzudeuten,  sondern  sie  durch  Astrea 
vollziehen  lassen  will,  sieht  er  sich  veranlaßt,  sie  vorzubereiten 
und  ihr  selbst  eine  Exposition  vorauszuschicken,  in  welcher 
der  Held  motiviert,  warum  er  sich  hierher  in  die  Einsamkeit 
zurückgezogen  habe;  damit  deutet  dieser  zugleich  seine  Vor- 
geschichte an.  Indem  er  wie  aus  einem  Traume  erwachend 
das  ihn  hartnäckig  verfolgende  Traumbild  apostrophiert,  scheint 
das  Selbstgespräch  sich  ihm  unwillkürlich  wie  von  selbst  zu 
entringen,  während  dabei  zugleich  auf  Aurelians  Berufung 
aufmerksam  gemacht  wird.  Zu  noch  höherer  dramatischer 
Wirkung  steigert  sich  der  Monolog,  wenn  der  Herrscher  die 
Insignien  lang  ersehnter  Macht  auf  einem  Felsen  erscheinen 
sieht  und  sich  auch  sofort  mit  diesen  zum  König  der  Wild- 
nis krönt.  Durch  diese  symbolische  Krönung  will  aber  der 
Dichter  die  bevorstehende  Krönung  Aurelians  zum  Kaiser, 
welche  dieser  als  das  einzige  Ziel  seines  Ehrgeizes  in  den 
vorausgehenden  Worten  bezeichnet  hat,  andeuten  und  vor- 
bereiten. So  haben  wir  es  allerdings  mit  einem  Expositions- 
monolog zu  tun,  doch  mit  einem  äußerst  dramatisch  bewegten, 
der  trotz  seiner  für  den  Monolog  am  wenigsten  geeigneten 
Stelle  zu  Beginn  des  Aktes  nicht  unvorteilhaft  motiviert  ist 
und  seinen  Eindruck  umsoweniger  verfehlt,  als  er  die  innerste 
Stimmung  des  ganzen  Dramas  entsprechend  präludiert.  Außer- 
dem sind  in  diesem  Monolog  auch  bereits  die  Grundzüge  im 
Charakter  Aurelians,  Eitelkeit  und  maßloser  Ehrgeiz,  kräftig 
hervorgehoben,  Elemente,  die  zur  Exposition  gehören,  wenn- 
gleich sie  diese  noch  keineswegs  erschöpfen.  Als  eine  Art 
Expositionsmonolog  darf  bis  zu   einem    gewissen  Grade  auch 
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Mencias  Allein gespräch  (Medico  I  348  a),  zu  welchem  sie  die 
eingetretene  Pause  benutzt,  betrachtet  werden.  Sie  erklärt 
in  demselben  nicht  nur  unumwunden,  daß  sie  einst  den  Prin- 
zen geliebt  habe,  sondern  läßt  auch  deutlich  durchblicken, 
daß  sie  jetzt  vermählt  sei;  liegt  ihr  doch  alles  daran,  um  ihrer 
Ehre  willen  auch  nicht  im  geringsten  jenes  einstige  Feuer 
auflodern  zu  lassen,  weshalb  sie  auch  den  leisesten  Gedanken 
an  die  Erinnerung  jener  Liebe  mit  aller  Gewalt  zurückzuhalten 
sucht.  Diese  beiden  für  den  Zuschauer  höchst  wichtigen  An- 
deutungen sind  aber  in  das  Gewand  eines  Monologs  gehüllt, 
der  psychologisch  vollständig  gerechtfertigt  erscheint.  Ängst- 
lich sieht  sich  Mencia  zunächst  um,  ob  sie  allein  sei.  Bei  dem 
Widerstreit,  den  Ehre  und  Liebe,  Pflicht  und  Leidenschaft  so 
plötzlich  und  darum  so  ungestüm  in  ihrem  Inneren  entfacht 
haben,  entringt  sich  ihrer  beengten  Brust  ganz  gegen  ihr 
Wollen  das  Geständnis,  daß  sie  einst  wirklich  geliebt  habe  — 
ein  Geständnis,  das  sie  unter  Hinweis  auf  ihre  jetzige  Lage, 
die  nur  Ehre  erheische,  wieder  zurücknehmen  möchte.  Und 
mit  diesem  Hinweis  hat  sie  uns  gesagt,  was  sie  Don  Arias 
nicht  näher  erklären  wollte. 

Expositionsmonologe,  oder  besser  zur  Exposition  gehörige 
Monologe,  haben  wir  auch  in  Vi  da  (Iia,c).  Im  ersten  dieser 
beiden  Monologe  macht  uns  Rosaura  nicht  nur  auf  das  wid- 
rige Geschick  aufmerksam,  das  sie  in  diese  unwirtliche  Gegend 
treibt,  sondern  sie  teilt  uns  auch  den  Schauplatz  der  Hand- 
lung mit.  Sigismund  erhebt  (ic)  vorwurfsvolle  Klagen  über 
das  ihm  vom  Schicksal  zugeteilte  Los,  der  Freiheit  entbehren 
zu  müssen. 

So  sehen  wir  denn  auch  hier  wieder,  wie  von  eigentlichen 
Expositionsmonologen  bei  Calderon  nicht  gut  die  Rede  sein 
kann,  da  die  in  ihnen  mitgeteilten  Vorbedingungen  für  das 
Verständnis  der  Handlung  —  und  darin  besteht  zunächst  die 
Aufgabe  der  Exposition  —  meist  doch  zu  spärlich  sind.  Ge- 
rade die  beiden  letzten  Monologe  zeigen  das  sehr  deutlich; 
wir  werden  sie  indes  mehr  als  wStimmungsmonologe,  als  prä- 
ludierende Akkorde  betrachten,  und  als  solche  nehmen  sie 
auch  teil  an  der  Exposition  ^). 


')  Vgl.  G.  Freytag  S.    102. 
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B.  Mittlere  und  spätere  Periode. 

Von  eigentlichen  Expositionsmonologen  kann  in  der 
mittleren  und  späteren  Periode  Calderonschen  Schaffens 
ebensowenig  die  Rede  sein  wie  bei  den  Jugenddramen.  Dort 
wie  hier  zeigt  sich  das  Bestreben  des  Dichters,  die  Exposition, 
der  übrigens  so  ziemlich  der  erste  Akt  gewidmet  ist,  im  Dia- 
log zu  bringen.  Die  bekannten  langen  Reden,  die  einen 
Hauptcharakterzug  Calderonscher  Expositionstechnik  bilden, 
übermitteln  uns  die  Vorfabel.  Wir  können  also  nicht  so  sehr 
von  Expositionsmonologen,  als  von  zur  Exposition  gehörigen 
Monologen  sprechen,  da  einerseits  in  diesen  Monologen  nur 
ein  ganz  geringer  Teil  dessen,  was  die  Exposition  betrifft, 
gebracht  wird,  andererseits  dies  Wenige  im  folgenden  Dialog 
gewöhnlich  wiederholt  wird.  So  erhebt  sich  gleich  hier  die 
FYage,  die  sich  noch  manchmal  erheben  wird,  warum  sich 
denn  Calderon  überhaupt  des  Monologes  bedient,  wenn  das 
im  Monolog  Gesagte  entweder  der  vorhergehende  Dialog 
schon  enthielt  oder  der  folgende  bringen  wird.  Der  Dichter 
deutet  uns  allerdings  an  einigen  Stellen  i)  an,  wie  er  selbst 
den  Monolog  versteht,  und  wann  und  zu  welchem  Zwecke  er 
ihm  selbst  als  besonders  angezeigt  erscheint. 

Von  diesen  Andeutungen  des  Dichters,  die  an  anderer 
Stelle  ihre  Würdigung  finden  sollen,  abgesehen,  glaube  ich 
nicht  fehlzugehen,  wenn  ich  behaupte,  daß  Calderon  den 
Monolog  als  besonders  geeignet  ansieht,  die  Aufmerksamkeit 
des  Zuschauers  im  allgemeinen  zu  erregen  oder  im  besonderen 
auf  die  alleinsprechende  Persönlichkeit  zu  lenken.  Kein 
Wunder  darum,  wenn  sich  der  Dichter  dieses  Mittels  haupt- 
sächlich dann  bedient,  wenn  es  sich  sozusagen  um  geheimnis- 
volle, mit  dem  Nimbus  mysteriösen  Wesens  umgebene  Per- 
sönlichkeiten handelt.  Eine  solche  Persönlichkeit  ist  Eugenia. 
Ihr  Alleingespräch  zur  Eröffnung  des  I.  Aktes  von  Jose 
(III  357  ab)  läßt  uns  unwillkürlich  an  die  Akteinleitung  Aure- 
lians  in  Cenobia  denken.  Wir  dürfen  diesen  Monolog  als 
Präludium  der  folgenden  geheimnisvollen  Szene,  als  Vorspiel 
überhaupt    des    ganzen     mysteriösen    Dramas    betrachten    — 


')  Vgl.  die  Alleingespräche    des  Espolin    in  Para    vencer  flll  i8ob),    der 
Leonor  in  Gustos  (III  3  c),  des  Turin  in  Gran  Principe  (II  348CJ. 
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haben  wir  es  doch  auch  mit  einer  Wunderkomödie  ^)  zu  tun. 
Geheimnisvoll  dünkt  Eugenia  der  Satz,  der  sie  zum  Nach- 
denken veranlaßt,  geheimnisvoll  ist  das  Thema  des  Dramas, 
geheimnisvoll  soll  darum  auch  die  Einleitung  desselben  sein. 
Daß  uns  Eugenia  dabei  Ort  und  Zeit  der  Handlung  mitteilt, 
ist  belanglos,  und  wir  dürfen  sicher  sein,  daß  der  Dichter 
nicht  um  dieser  Mitteilung  willen  zum  Monolog  gegriffen 
hat,  nachdem  er  doch  die  näheren  und  ferneren  Voraus- 
setzungen zu  seinem  Drama  in  den  langen  Reden  mitzuteilen 
gewohnt  ist.  Allerdings  haben  wir  eine  so  lange  Rede,  wie 
wir  sie  bei  Calderon  gerne  im  Dialog  der  Anfangsszene  tref- 
fen, hier  nicht.  Bald  darauf  {359  b)  deutet  Aurelian  zum 
erstenmal  seine  Liebe  zu  Eugenia  an  —  ein  wichtiges,  zur 
Exposition  gehöriges  Moment. 

Nicht  eigentlich  Monolog,  sondern  Selbstgespräch,  jedoch 
zur  Exposition  gehörig  und  das  Stück  Para  vencer  ein- 
leitend ist  Caesars  Para  si -Gespräch,  in  dem  wir  erfahren, 
daß  er  von  Margarete  das  Jawort  erhalten  habe,  in  dem  aber 
zugleich  auch  angedeutet  wird,  daß  es  mit  diesem  Jawort 
eine  besondere  Bewandtnis  haben  müsse.  In  der  Tat,  wir 
werden  später  aus  Margaretas  Mund  erfahren,  daß  sie  Caesar 
wohl  liebe,  allein  nicht  als  Geliebten,  sondern  nur  als  Ver- 
wandten. Daß  so  wichtige  Bestandteile  der  Exposition  im 
Alleingespräche  gebracht  werden,  ist  bei  Calderon  allerdings 
selten ! 

Zur  Exposition  gehört  auch  Fabios  Monolog  in  Manos 
{III  279),  in  dem  er  andeutet,  daß  er  einerseits  froh  sei  ob  der 
Abreise  eines  Nebenbuhlers,  andererseits  aber  doch  auf  einen 
in  der  Ferne  weilenden  Freund  eine  Rücksicht  zu  nehmen 
habe,  die  ihm  eine  unedle  Rache  nicht  gestatte.  So  sind  wir 
denn  auf  Verwicklungen,  welche  die  Liebeshändel  des  Lust- 
spiels hervorrufen  sollen,  gefaßt.  Freilich  sind  wir  nun  auch 
geneigt,  Fabio  als  Träger  der  Hauptrolle  oder  wenigstens 
einer  der  Hauptrollen  in  den  folgenden  Liebesintriguen  auf- 
zufassen; in  Wirklichkeit  ist  dem  jedoch  nicht  so  —  ein  Zeichen 
dafür,  daß  Calderon  gelegentlich  auch  eine  andere  als  eine 
Hauptperson  durch  den  Monolog  in    den  Vordergrund   rückt. 


^)  Nach  Mor.  Rapp,    Span.  Iheater,    Hildburghsn.     1870.     6.  Bd.    S.  12  ff. 
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Es  kommt  ja  auch  schließlich  nicht  darauf  an,  von  wem  das 
Thema  der  Comedia  angedeutet  wird;  wenn  es  im  Monolog 
geschieht,  so  ist  auf  dasselbe  schon  deutlich  genug  aufmerk- 
sam gemacht. 

Weit  häufiger  als  in  der  mittleren  Periode  finden  sich 
Expositionsmonologe,  oder  besser  zur  Exposition  gehörige 
Monologe,  in  den  Comedias  der  dritten  Schaffensperiode 
unseres  Dichters. 

In  Conde  leitet  der  Sultan  den  Akt  ein  und  teilt  uns 
bereits  den  Namen  einer  der  Hauptpersonen  des  Stückes  mit, 
indem  er  (III 4 17)  in  der  Apostrophe  an  die  Felswand  oder 
vielmehr  an  den  hinter  derselben  in  Gefangenschaft  Schmach- 
tenden weiterfährt,  daß  er,  obwohl  der  Gegend  völlig  unkun- 
dig, doch  wisse,  wer  der  unglückliche  Gefangene  sei.   Mit  dem : 

que  asegura 
Con  sus  ruinas  mis  aplausos, 
Mis  dichas  con  sus  injurias 

wird  unser  Interesse  bereits  auf  die  Vorgeschichte  des  Ge- 
fangenen gelenkt.  Auch  dieser  Monolog  ist,  wie  wir  sehen, 
dramatisch  bewegt,  wie  wir  dies  schon  für  die  Einleitungs- 
monologe der  Calderonschen  Jugenddramen  festgestellt  haben. 
Die  unseren  Monolog  belebende  Apostrophe  gilt  zuerst  dem 
Falken,  der  dem  Sultan  entflogen  ist,  sodann  der  Felswand. 
Der  Einleitungsmonolog  zu  Beginn  von  La  Gran  Cenobia 
ist  ebenfalls  durch  die  Apostrophe  dramatisch  bewegt. 

Der  Monolog  des  Hoffräuleins  Margareta  in  Mujer 
(111573  b)  teilt  uns  mit,  daß  sie  um  des  gefangenen  Prinzen 
willen  der  Fürstin  diene.  Sie  meldet  dann  den  herankommen- 
den Prinzen  an,  den  der  Anblick  eines  Bildes,  das  er  in  Händen 
hält,  so  sehr  fesselt,  daß  er  seine  Augen  nicht  von  demselben 
wegzuwenden  vermag.  Durch  den  nachfolgenden  Reflex- 
monolog des  Prinzen,  den  der  Anblick  des  Bildes  bei  ihm 
auslöst,  wird  sodann  auf  diejenige  vorbereitet,  welche  auf  dem 
Bilde  dargestellt  ist. 

An  das  bereits  oben  erwähnte  Alleingespräch  Eugenias  in 
Jose  erinnert  Cyprians  Monolog  in  Magico  (II  i7ibc).  Auch 
Cyprian  will  nun  den  Augenblick,  den  er  allein  ist,  zum  Nach- 
denken über  die  bei  Plinius  gelesene  Definition  Gottes  be- 
nützen,   ähnlich    wie  Eugenia    ihr  Alleinsein    zur  Betrachtung 
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eines  geheimnisvollen  Satzes  benützt.  Freilich  könnte  man 
geneigt  sein,  diesen  Monolog  als  Überleitung  zur  folgenden 
Szene,  als  Pausenfüllung  anzusehen.  Jedoch  scheint  mir  das 
Moment  der  Andeutung  des  Themas  zu  wichtig,  als  daß  ich 
annehmen  möchte,  der  Monolog  sei  nur  zu  einem  rein  äußeren 
Zweck  eingefügt.  Wir  haben  es  hier  mit  einer  Wunder- 
komödie zu  tun,  deren  geheimnisvolles  Thema  auch  in  geheim- 
nisvoller Weise  im  Monolog  angedeutet  werden  soll.  Auch 
schließt  sich  dadurch  die  folgende  Szene  mit  dem  Dämon 
natürlicher  an,  ja  er  kann  geradezu  als  Präludium  zu  dieser 
gelten. 

Es  gehört  mit  zu  den  Aufgaben  der  Exposition,  den  Ton 
des  ganzen  Stückes  irgendwie  anzudeuten,  den  Akkord  an- 
zuschlagen, der  im  Stücke  vorwalten  soll.  Wir  sehen,  daß 
Calderon  dies  nicht  ungern  im  Monolog  zu  erreichen  sucht. 
Ganz  ebenso  verhält  es  sich  mit  dem  Monolog  des  großen 
Prinzen  bei  Beginn  des  L  Aktes  (II  329).  Bemerkenswert 
mag  nur  noch  sein,  daß,  während  Eugenia  den  I.  Akt  ohne 
weiteres  im  Monolog  beginnt,  in  den  eben  genannten  beiden 
Comedias  der  Monolog,  der  das  Thema  andeutet,  auf  einen 
Dialog  zwischen  Herrn  und  Diener  folgt.  Als  zur  Exposition 
gehörig  mag  auch  Federicos  Monolog  in  Afectos  (II  104a) 
angesehen  werden,  in  welchem  Federico  die  wahren  Gründe 
seines  Kommens  angibt,  die  er  der  Königin  gegenüber  nicht 
gestehen  will.  Dadurch  wird  zugleich  seine  Person  als  solche 
in  den  Vordergrund  gerückt  und  erregt  unser  Interesse,  so  daß 
wir  auf  die  Entwicklung  seines  Verhältnisses  zur  Schweden- 
königin gespannt  werden.  In  Wirklichkeit  wird  es  sich  aller- 
dings wenig  um  Friedrich  handeln,  der  nur  eine  mehr  neben- 
sächliche Rolle  spielt. 

Im  Tendenzstück  Aurora,  einer  Wunderkomödie,  ex- 
poniert die  Idolatria  (IV23gb)  das  Verhalten,  das  sie  gegen- 
über Neuspanien  beobachten  wolle,  um  dem  Götzendienst  die 
Herrschaft  zu  wahren.  Durch  den  Monolog  rückt  sie  aber 
sich  selbst  in  den  Vordergrund  als  jenes  Element,  das  sich 
dem  neu  eindringenden  Christentum  entgegenstellen  wird.  — 
Wir  hatten  bereits  wiederholt  Gelegenheit,  wahrzunehmen,  daß 
in  solchen  Tendenz-  und  Wunderkomödien  das  böse  Element 
immer    im  Monolog    seine    Pläne    und    Absichten    kund   gibt 
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durch  welche  es  dem  guten  Elemente  Widerstand  entgegen- 
zusetzen gedenkt.  Regelmäßig  wird  im  ersten  Allein gespräch 
der  Comedias  dieser  Art,  wie  im  eben  besprochenen  Monolog, 
die  Tendenz  des  Stückes  überhaupt  in  großen  Zügen  exponiert. 

In  den  dem  lyrischen  Charakter  des  Stückes  E  c  o  y 
Narciso  entsprechend  gehaltenen  lyrischen  Apostrophen  der 
beiden  von  verschiedenen  Seiten  auftretenden  Hirten  (11575  a) 
werden  wir  sowohl  mit  dem  Schauplatze  des  Stückes  bekannt 
als  auch  darauf  aufmerksam  gemacht,  um  wen  es  sich  in  dem 
Stücke  handeln  wird:  um  Eco,  die  heute  wieder  ein  Jahr 
vollendet.  Die  lyrischen  Alleingespräche  —  die  beiden  Hirten 
sehen  sich  anfänglich  nicht  —  schlagen  wiederum  den  lyrischen 
Grundton  des  Stückes  an  und  wären  hiermit  allein  schon  ein 
wichtiger  Bestandteil  der  Exposition. 

Erfuhren  wir  in  diesen  beiden  Alleingesprächen  nur,  um 
wen  es  sich  in  der  Comedia  handeln  wird,  so  wird  die  durch 
das  Vorhergehende  erweckte  Spannung  erhöht  durch  den  Hin- 
weis des  Monologs  der  Mutter  des  Narciso  (577  a),  daß  nun 
der  Tag  erschienen  ist,  der  für  Narciso  und,  wie  wir  sofort 
selbst  ergänzen,  für  Eco  verhängnisvoll  werden  soll.  Aller- 
dings möchte  die  äußere  Stellung  dieses  Monologes  auf  eine 
Pausenfüllung  schließen  lassen,  doch  würde  diesen  Zweck  der 
gleich  nachher  auftretende  Anteo  hinreichend  erfüllt  haben; 
es  handelt  sich  bei  unserem  Monolog  doch  um  mehr:  um  die 
Steigerung  der  Erwartung  beim  Zuschauer. 

Pedros  Monolog  in  Postrer  (IV  129  a)  teilt  uns  nicht  nur 
mit,  daß  auch  er  liebe,  sondern  läßt  in  uns  auch  die  Ahnung 
wach  werden,  es  möchte  wohl  gar  seine  eigene  Geliebte  die- 
jenige sein,  um  derentwillen  sein  Freund  Jeronimo  eifersüchtig 
sei.  Gerade  der  Umstand,  daß  Pedros  Mitteilung  von  seiner 
Liebe,  die  er  an  und  für  sich  seinem  Freunde  ganz  offen 
machen  konnte,  im  Monolog  geschieht,  macht  den  Zuhörer 
noch  mehr  aufmerksam  und  läßt  ihn  hinter  der  reinen  Mit- 
teilung mehr  vermuten  als  bloß  die  Tatsache,  daß  auch  er 
wie  sein  Freund  in  Liebesfesseln  geschlagen  sei. 

Daß  der  Monolog  von  Calderon  auch  wohl  zur  Exposition 
der  Hauptcharakterzüge  einer  Person  verwendet  wird,  damit 
diese  durch  ihre  Selbstcharakteristik  das  Interesse  des  Zu- 
schauers in  besonders  hohem  Maße  wachrufe,  dafür  bietet  uns 
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Wolseys  Alleingespräch  in  Cisma  (II216  b)  einen  Beleg.  Seine 
Eigenschaften,  vor  allem  sein  maßloser  Ehrgeiz,  sollen  ja  auch 
die  unser  Stück  bewegenden  Hebel  bilden.  —  Wie  uns  die 
angeführten  Beispiele  zeigen,  kann  auch  in  der  mittleren  und 
späteren  Periode  Calderonschen  Schaffens,  ebensowenig  wie 
in  der  ersten,  von  eigentlichen  Expositionsmonologen  die  Rede 
sein:  die  angeführten  Alleingespräche  sind  Teile  der  Exposition, 
diese  selbst  erstreckt  sich  ja,  wie  wir  wissen,  über  den  ganzen 
I.  Akt  oder  w^enigstens  den  größten  Teil  desselben.  Wenn 
der  Monolog  zur  Mitteilung  von  Bestandteilen  der  Exposition 
verwendet  wurde,  so  mag  der  Grund  dafür  wohl  nur  darin 
zu  sehen  sein,  daß  das  im  Monolog  Vorgetragene  die  Auf- 
merksamkeit des  Hörers  in  höherem  Grade  erregt  als  dies  im 
Dialog  der  Fall  wäre.  Die  Vorfabel  jedoch  wird  in  diesen 
Dramen  nirgends  im  Monolog  gegeben. 


2.  Der  Monolog  zur  nachträglichen  Mitteilung. 

A.  Jugendperiode. 

Wenden  wir  uns  nun  zu  einer  anderen  Art  von  Bericht- 
monologen, zu  Monologen,  in  denen  ebenfalls  mitgeteilt  wird, 
was  sich  fern  vom  Zuschauer  zugetragen  hat.  Die  Ereignisse 
jedoch,  deren  Mitteilung  durch  diese  Monologe  geschieht, 
liegen  nicht  vor  Beginn  des  Stückes,  sondern  fielen  während 
desselben  vor,  konnten  aber  auf  der  Bühne  nicht  dargestellt 
werden.  Durften  nun  die  Expositionsmonologe,  sei  es  infolge 
ihrer  dramatischen  Form  oder  des  intimeren  Charakters  ihres 
Inhalts  oder  endlich  als  Stimmungs-  und  Refiexmonologe  An- 
spruch auf  psychologische  Begründung  erheben,  so  ermangeln 
die  folgenden  Alleingespräche,  bei  welchen  der  Zweck  nach- 
träglicher Mitteilung  nur  allzu  stark  hervortritt,  dieser  Moti- 
vierung fast  gänzlich. 

In  Purgatorio  (I  155b)  benutzt  der  König  die  Pause,  um 
zu  berichten,  daß  Patricio  nach  Irland  zurückgekehrt  sei,  den 
christlichen  Glauben  predige  und  zahlreiche  Jünger  gewinne; 
daran  schließt  er  eine  kurze  Charakteristik  des  verhaßten 
Christen,  den  er  als  einen  Zauberer  bezeichnet,  und  der  auch 
an    ihm,    dem    Könige,    seine    Zaubermacht    versuchen    wolle. 


Im  gleichen  Problemdrama  ^)  teilt  Philippus  nachträglich  mit 
(i6ib),  daß  Polonia  sich  in  die  Wüste  zurückgezogen  habe, 
ihre  Schwester  nun  regiere,  und  er  sich  daher  dieser  nähern 
wolle.  Daß  diese  letzte  Mitteilung  besonders  von  keiner  weiteren 
Wichtigkeit  für  das  Stück  selbst  ist,  darf  uns  nicht  auifallen. 
Calderon  liebt  es  eben,  auch  die  episodischen  und  nebensäch- 
lichen Elemente  des  Stückes,  die  oft  in  gar  keiner  Beziehung 
zur  Haupthandlung  stehen,  weiter  auszuführen  2). 

Um  die  einzelnen  Phasen  des  Verlaufes  der  Schlacht,  die 
auf  der  Bühne  nicht  geliefert  werden  kann,  zu  bezeichnen 
und  dem  Zuschauer,  auch  ohne  daß  er  sie  sieht,  zu  veranschau- 
lichen, erscheinen  in  Cenobia  (I  194  b  c)  nacheinander  die  Hel- 
den selbst,  Livius  und  endlich  Decius,  berichten  von  dem 
jeweiligen  Glück  oder  Unglück  im  Kampfe  und  lassen  sich 
durch  die  Stimme  aus  der  Tiefe  zur  unentwegten  Verfolgung 
beabsichtigter  Ziele  (Livius),  zu  weiteren  tapferen  Taten  (Cenobia, 
Decius)  anspornen.  Hier  zeigt  sich  am  besten  wieder,  wie 
wenig  es  Calderon  bei  solchen  kleinen  Monologen  um  eine 
Motivierung  zu  tun  ist;  denn  die  Gründe,  womit  die  drei  ge- 
nannten Personen  ihr  Kommen  zu  rechtfertigen  suchen,  ver- 
schleiern nur  schlecht  das  Unmotivierte  ihres  Auftretens  und 
motivieren  noch  weniger  das  Alleingespräch,  das  eben  in  erster 
Linie  nur  dem  Hörer  zu  Liebe  gehalten  wird.  In  Saber 
(130  a)  erhellt  aus  den  Worten  des  Königs,  daß  die  beiden 
Verleumder  Inigo  und  Ordofio  dem  Grafen  Verrat  am  König 
angedichtet  und  letzterem  diese  Verleumdung  bereits  hinter- 
bracht haben.  In  Lances  (I  43  c)  verkündet  Lotario  dem  er- 
wartungsvollen Zuschauer,  wie  er  sich  wohl  allein  gerettet, 
Aurora  aber  nicht  habe  Hilfe  bringen  können.  In  Dama 
(I  1 8 1  b)  trägt  Don  Manuel  mit  Ausführlichkeit  nach,  wie  er 
vom  Escurial  weg  in  dies  Zimmer  gebracht  worden  sei.  Arias 
teilt  uns  im  Alleingespräch  am  Schluß  der  Szene  (Medico  358  c) 
mit,  daß  er  vom  Infanten  den  Auftrag  erhalten  habe,  sich  zu 
Don  Gutierre  zu  begeben,  wozu  er  sich  jetzt  nicht  mehr  ver- 
stehen zu  können  erklärt.  In  A  Secreto  agravio  (1 609  b) 
berichtet  Lope  unter  besonders   deutlichem    Hinblick   auf  das 


*)  Siehe  A.  Ludwig,  in  Kochs  Studien  Bd.  V.  S.  300. 
^)  A.  Ludwig,  in  Kochs  Studien  VI,   i   S.  65. 
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Publikum  den  wahren  Sachverhalt,  wie  er  selbst  seinem  Neben- 
buhler den  Tod  gegeben  habe. 

Einer  Benachrichtigung  des  Zuhörers  dienen  weiter  eine 
ganze  Reihe  Alleingespräche,  in  welchen  eine  auf  der  Bühne 
verbleibende  Person  dem  Zuschauer  interpretiert,  was  sie  hinter 
der  Szene  vor  sich  gehen  sieht.  In  Devocion  (I  65  c)  kommt 
Julia,  die  soeben  die  Szene  verlassen  hat,  um  mit  den  Räubern 
gegen  Eusebios  Feinde  vorzugehen,  eigens  wieder  zurück,  um 
uns  zu  melden,  was  sie  draußen  vor  sich  gehen  sieht,  näm- 
lich die  feige  Flucht  der  Leute  ihres  Geliebten.  Es  ist  dies 
verblüffend  schnelle  Wiederkommen  Julias  nach  so  kurzer 
Pause  durchaus  nicht  der  einzige  Fall  dieser  Art  in  Calderon- 
scher  Technik.  Das  Auftreten  einer  Person,  deren  Erscheinen 
im  gegebenen  AugenbHck  etwas  zum  mindesten  höchst  Un- 
wahrscheinliches an  sich  hat,  oder  ihr  Verbleiben  trotz  der 
gleichzeitigen  Versicherung,  Eile  zu  haben,  ist  bei  Calderon 
durchaus  nichts  Ungewöhnliches.  Ein  Beispiel  hierfür  bietet 
Decius,  der  wiederholt  verspricht,  zur  Schlacht  zurückkehren 
zu  wollen,  jedoch  in  höchst  auffälliger  Weise  wartet,  bis  Aurelian 
vor  ihm  steht.  Hierher  gehören  noch  die  Monologe  aus  Breda 
(113c)  Tres  mayores  prodigios  (288a)  A  Secreto  agravio 
(608a).  In  Amor  (367  b)  beschreibt  uns  Estela  mit  epischer 
Ausführlicheit,  wie  ihr  Bruder  Enrico  dem  dahinrasenden  Pferde 
der  Infantin  in  die  Zügel  fällt,  so  der  Dame  das  Leben  rettet 
und  mit  ihr  ins  Schloß  zurückkehrt.  Wie  in  Calderons  Dramen 
überhaupt  der  episch  ruhig  dahinfließende,  abgemessene  Ton 
ziemlich  vorherrscht,  —  Beweise  hierfür  sind  vor  allem  die 
langen  Reden  zur  Übermittelung  der  Vorfabel,  die  nachträg- 
lichen Berichte  von  Geschehnissen,  die  wir  selbst  auf  der 
Bühne  werden  sahen  ^),  die  ausführliche  Begleitung  einer  Hand- 
lung durch  Worte,  während  wir  selbst  Augenzeugen  dieser 
Handlung  sind  —  so  auch  hier:  der  Dichter  hielte  es  wohl 
der  Würde  der  dramatischen  Sprache  für  unangemessen,  würde 
er  Estela  das  Geschehene  in  kurz  abgebrochenen  Sätzen,  dem 
unmittelbaren  Eindruck  entsprechend,  berichten  lassen. 

Mit  den  eben  besprochenen  Monologen  hat  eine  weitere 
Gattung  gemeinsam,  daß  die  auf  der  Bühne  bleibende  Person 


')  A.  Ludwig,  Kochs  Studien  VI  S.  45. 
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einen  Vorgang  interpretiert,  sie  unterscheidet  sich  aber  von 
der  ersteren  Art  dadurch,  daß  der  Vorgang  vom  Zuschauer 
selbst  wahrgenommen  wird.  Ist  der  Vorgang  eine  Handlung 
der  sprechenden  Person  selbst,  dann  erscheint  der  Monolog 
als  reine  Begleitung  dieser  Handlung  und  zeigt,  wie  kurz  vor- 
her angedeutet  wurde,  so  recht  die  starke  Vertretung  des 
epischen  Elementes  in  Calderons  Dramen.  Das  berichtende 
Element  tritt  bei  diesen  Monologen  bereits  etwas  in  den 
Hintergrund.  Noch  mehr  aber  verschwindet  es,  wenn  der 
Vorgang  außerhalb  der  ihn  interpretierenden  Person  liegt,  so- 
daß  das  Alleingespräch  gleichsam  ein  Reflex,  —  sei  er  nun 
mehr  episch  beschreibender  oder  lyrischer  Natur,  —  oder  eine 
in  Ausbrüchen  des  Staunens  und  der  Verwunderung  bestehende 
Wiedergabe  dessen  ist,  was  sich  dem  Gesicht  oder  dem  Gehör 
darbietet.  Diese  letztere  Art  sei  daher  bei  den  Reflexmono- 
logen erwähnt,  während  die  erstere  hier  folgen  soll.  Ein 
typisches  Beispiel  dieser  Art  sind  Angelas  Worte  in  Dama 
(179c,  i8oa),  mit  denen  sie  genau  erklärt,  wie  sie  sich  mit 
dem  Licht  beschäftigt:  Von  La  luz  que  traje  escondida  bis  de 
descubrir  (i8oa).  Pongo  aqui  la  luz,  y  agora  La  escribania  vere. 
Es  ist,  als  ob  der  Zuschauer  überhaupt  nichts  von  dem, 
was  auf  der  Bühne  vor  sich  geht,  sähe!  Ganz  ähnlich  sind 
Cosmes  Worte,  mit  denen  er  sich  anschickt,  den  Befehl  seines 
Herrn  auszuführen  (176  c).  Von  Aqui  Ha  de  haber  una  ce- 
rilla  bis  puedo.  Selbst  da,  wo  vor  allem  Schweigen  angezeigt 
wäre,  pflegen  Calderonsche  Personen  zusprechen;  dabei  teilen 
sie  uns  außerdem  oft  nur  Dinge  mit,  die  wir  den  Umständen 
ohnehin  schon  entnehmen,  oder  deren  Augenzeugen  wir  sind. 
So  spricht  Eusebio  im  Klostergang  mit  sich  selbst  (1 62  b), 
selbst  auf  die  Gefahr  hin,  sich  dadurch  zu  verraten,  nicht  so 
sehr,  weil  der  geheimisvolle  Schauer  des  Ortes  ihn  dazu  un- 
willkürlich drängt,  sondern  vielmehr,  um  uns  ausführlich  zu 
erzählen:  Por  todo  el  convento  he  andado  etc.  Auch  Gutierre, 
den  wir  die  Gartenmauer  übersteigen  sehen,  fühlt  sich  ver- 
anlaßt, das  eigens  noch  zu  bemerken,  freilich  mit  dem  Be- 
deuten: (358  c)  porque  no  quise  por  la  puerta  Entrar.  Aehnlich 
wie  Eusebio  leitet  auch  er  sein  Alleingespräch  ein: 

En  el   mudo  silencio 

De  la  noche  que  adoro  y  reverencio 
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Por  sombra  aparecida 

Como  sepulcro  de  la  humana   vida 

De  secreto  he  venido. 

Es  berührt  sich  diese  Art  von  Monologen,  die  in  erster 
Linie  gewiß  der  Absicht  des  Dichters  entspringen,  allein  auf 
der  Bühne  befindliche  Personen  nicht  schweigend  ihre  Hand- 
lungen vornehmen,  sondern  ihr  Tun  durch  Worte  begleiten 
zu  lassen,  mit  der  folgenden  Klasse  von  Alleingesprächen,  in 
denen  eine  Person  nicht  nur  mit  größter  Unbefangenheit  er- 
klärt, daß  und  wie  sie  hierher  komme,  sondern  auch  den 
Zweck  dieses  Kommens  durchblicken  läßt.  Ein  weiteres  Bei- 
spiel ist  Don  Cesars  Alleingespräch  in  Peor  esta  (102  b). 
Die  Szene  zeigt  das  Portal.  Wenn  nun  der  auftretende  Don 
Cesar  sagt,  dali^  er  im  Finstern  tastend  das  Portal  suche,  so 
sagt  er  damit,  was  wir  selbst  sehen.  Wenn  er  indes  fortfährt, 
nachdem  er  auf  eine  Sänfte  gestoßen,  ohne  an  das  Tor  selbst 
gelangt  zu  sein: 

Ya  que  remedio  no  espero 

Mayor  en  tal  desventura, 

En  ella   (sc.   silla)  esconderme  quiero, 

so  soll  uns  dieser  Grund  über  das  Unverständliche  und  Ver- 
blüffende dessen,  daß  Caesar,  anstatt  das  Haus  zu  verlassen, 
sich  ruhig  in  die  Sänfte  setzt,  hinwegtäuschen. 

In  letzter  Linie  sind  auch  diese  Monologe,  welche  einen 
von  uns  selbst  gesehenen  Vorgang  mit  Worten  begleiten,  als 
ob  wir  ihn  nicht  sähen,  dem  Dichter  ein  Mittel,  die  neue 
Situation  möglichst  einfach  darzulegen,  zu  ihr  schnell  über- 
zuleiten. Der  Monolog  eignet  sich  hierzu  weit  bequemer  als 
der  Dialog,   der   dem    Dichter   Schwierigkeiten    bieten    würde. 

B.  Mittlere  und  spätere  Periode. 

Hier  haben  wir  zuerst  die  Alleinrede  in  Exaltacion 
(11372  a)  zu  besprechen.  In  höchst  humorvoller  Darstellung 
erfahren  wir  von  dem  wachestehenden  Diener  und  Soldaten, 
daß  Anastasio  die  Taufe  empfangen  habe.  Besteht  auch  kein 
innerer  Grund,  uns  diese  Mitteilung  im  Monologe  zu  machen  — 
äußerlich  ist  ja  der  Monolog  des  Wachestehenden  wohl  ge- 
rechtfertigt, —  so  ist  jedenfalls  die  Art,  in  der  der  Grazioso 
uns  dieselbe  bringt,  so  gelungen,  daß  wir  gegen  die  Verwen- 
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düng  des  Monologes  zu  dieser  nachträglichen  Mitteilung  nichts 
einwenden  werden. 

In  ihrem  Klagemonolog,  mit  dem  sie  den  III.  Akt  von 
Alcalde  einleitet,  teilt  Isabel  am  Schlüsse  mit,  was  sich 
zwischen  ihr  und  ihrem  Bruder  zugetragen,  als  dieser  sie  in 
ihrem  bedauernswerten  Zustand  antraf.  Juan  hinwiederum 
bringt  uns  in  seinem  Einführungsmonologe  (III  84  a)  die  Mit- 
teilung, daß  er  den  Schänder  seiner  Schwester  bereits  ver- 
folgt und  verwundet  habe. 

Ist  die  Zahl  solcher  Monologe  in  der  mittleren  Periode 
gering,  so  haben  wir  es  in  der  späteren  —  wenigstens  im 
Rahmen  der  in  dieser  Arbeit  ins  Auge  gefaßten  Comedias  — 
nur  mit  einem  größeren  Mitteilungsmonolog  dieser  Art  zu 
tun  in  Gran  Principe  (11350b).  In  einem  längeren  Monolog 
antwortet  hier  Mal  Ingenio  auf  die  Frage  Turins  und  zugleich 
die  stille  Frage  eines  jeden  Zuschauers,  wie  der  Prinz  hierher 
nach  Rom  komme;  Turin  tritt  selbst  inzwischen  ab,  um  in 
der  Volksmenge  Aufschluß  über  des  Prinzen  letztes  Schicksal 
zu  erhalten  —  dem  Prinzen  selbst  will  er  ja  aus  dem  Wege 
gehen.  Hieher  können  auch,  sofern  wir  sie  nicht  als  Reflex- 
monologe fassen  wollen,  jene  Monologe  gezählt  werden,  in 
denen  uns  eine  Person  das  interpretiert,  was  sich  ungesehen 
vom  Zuschauer,  hinter  der  Szene  begibt.  Dieser  Art  ist  der 
Monolog  des  Odysseus  in  Monstruo  (IV  221/222). 

Die  geringe  Zahl  von  Mitteilungsmonologen  dieser  Art 
mag  uns  ein  neuer  Beweis  dafür  sein,  daß  Calderon  bestrebt 
ist,  das  Drama  nach  Möglichkeit  lebendig  zu  gestalten  und  — 
die  Vorfabel,  sowie  den  einen  oder  anderen  minder  wichtigen 
Bestandteil  der  Exposition  ausgenommen  —  alles  in  Hand- 
lung oder  doch  im  Dialog  vor  den  Augen  der  Zuschauer  sich 
entwickeln  zu  lassen. 

3.  Mitteilungs-Monologe 
zum  Zwecke  der  Szeneneinleitung. 

A.  jugendperiode. 

An  die  behandelten  Mitteilungsmonologe  sei  jetzt  jene 
andere  bereits  angedeutete  Art  von  Monologen  angereiht,  in 
welchen    die   auf  der   Bühne   erscheinende    oder   auf  ihr   ver- 
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bleibende  Person  den  Grund  dieses  Verbleibens  oder  Er- 
scheinens und  wohl  auch  die  Art  und  Weise  des  letzteren  er- 
klärt. Solche  Erklärung  hat,  wie  sich  sofort  ergibt,  keine 
inneren  psychologischen  Gründe  zur  Voraussetzung,  sondern 
bietet  dem  Dichter  lediglich  ein  einfaches  Mittel,  den  Zu- 
schauer sofort  in  die  Situation  einer  neuen  Szene  einzuführen. 
Bei  dem  häufigen  Szenenwechsel  innerhalb  eines  Aktes 
war  dem  Dichter  das  dramatischere  Mittel  des  Dialogs,  aus 
dem  der  Zuschauer  den  Zweck  des  Auftretens  der  Personen 
und  ihre  ferneren  Absichten  hätte  entnehmen  können,  nicht 
immer  so  leicht  möglich.  Was  Wunder,  daß  er  zu  dem  be- 
quemeren Mittel  des  Monologs  griff?  Und  mochte  auch  aus 
dem  folgenden  Dialog  alles  zur  Erklärung  der  Situation  Not- 
wendige mit  genügender  Deutlichkeit  hervorgehen,  oder  der 
Zuschauer  auf  den  Zweck  des  Auftretens  dieser  oder  jener 
Person  schon  vorher  aufmerksam  gemacht*  worden  sein  — 
auch  in  solchen  Fällen  liebt  es  Calderon,  der  Szene  ein  die 
Situation  erklärendes  Alleingespräch  vorauszuschicken.  Denken 
wir  uns  eine  primitive  Bühne,  auf  der  ein  Wechsel  des  Schau- 
platzes nicht  wirklich  stattfand,  sondern  vielleicht  nur  ange- 
deutet werden  konnte,  ähnlich  der  Shakespearebühne,  so  können 
diese  Monologe  geradezu  als  Pausenfüll-  und  Ueberleitungs- 
oder  besser  Vorbereitungsmonologe  mit  der  Tendenz  einer 
Aufklärung  an  den  Zuschauer  angesehen  werden. 

Wenn  der  Dichter  in  Devocion  (I68a)  Alberto  erscheinen 
läßt,  um  Eusebio  Lossprechung  vor  seinem  Tode  zu  gewähren, 
so  hat  er  das  Gefühl,  ihn  doch  recht  unvermittelt  auf  die 
Bühne  zu  bringen,  wenn  Eusebios  Ruf  nach  Alberto  diesen 
sofort  zur  Stelle  schafft.  Durfte  Calderon  seinem  Publikum 
den  Glauben  an  die  Möglichkeit  eines  solchen  Wunders  viel- 
leicht auch  zutrauen,  so  schien  es  ihm  dramatisch  doch  rich- 
tiger zu  sein,  Alberto  wie  zufällig  erscheinen  zu  lassen.  Aber 
die  Zufälligkeit  dieses  Erscheinens  mußten  auch  die  Zuschauer 
einsehen.  Darum  war  es  geboten,  Albertos  Auftreten  zu  moti- 
vieren. Die  Motivierung  läßt  aber  Calderon  unbesorgt  diesen 
selbst  bringen.  So  gibt  Alberto  zu  verstehen,  daß  er  sich 
zum  zweiten  Male  in  dieser  von  Eusebios  Scharen  gefährdeten 
Gegend  verirrt  habe.  In  Sab  er  (127  b)  sagt  uns  Alvaro  nach 
seiner  Unterredung  mit  dem  Grafen,    warum    er  zurückbleibe 
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hier  sei  der  Ort,  wo  die  Frauen  der  Königin  zu  treffen  seien, 
hier  wolle  er  Laura  erwarten.  Es  mag  dies  Selbstgespräch 
zeigen,  wie  nahe  es  einem  Pausenfüll-  und  Überleitungs- 
monolog steht.  Lebrel  in  Encanto  (1400b)  motiviert  sein 
Auftreten  mit  dem  Hinweis,  daß  er  Circe  zu  fliehen  und  ein 
sicheres  Versteck  zu  suchen  gezwungen  sei.  Bald  hernach 
erscheint  Circe  selbst  und  gibt  ohne  Umschweif  den  Grund 
ihres  Kommens  an  (401  b).  In  dem  gleichen  Stück  läßt  Lebrel 
(404  b)  nach  einer  Unterredung  mit  seinen  Genossen  zu  Beginn 
des  dritten  Aktes  diese  fortgehen,  während  er  selber  zurück- 
bleibt, uns  aber  ausführlich  den  Zweck  seines  Bleibens  mitteilt. 
Gehen  wir  nun  zu  Fällen  über,  in  denen  eine  Person  im 
Monolog  den  Grund  ihres  Auftretens,  sowie  den  Zweck  des- 
selben zu  Anfang  einer  Szene  mit  neuem  Schauplatz  ein- 
leitend auseinandersetzt.  In  dem  eben  behandelten  Stücke 
erinnert  Clarin  (399b)  daran,  was  ihm  Circe  in  ihrer  wohl- 
wollenden Gesinnung  gegen  ihn  zu  tun  befohlen  habe;  dieser 
Weisung  nachzukommen  sei  er  nun  hier  und  wolle  Brutamonte 
rufen.  Hätten  wir  die  Episode  zwischen  Circe,  Clarin  und 
Lebrel  nicht  selbst  gehört,  so  könnten  wir  dem  redseligen 
Clarin  für  seine  Auskunft  über  den  Zweck  seines  Kommens 
vielleicht  dankbar  sein.  So  aber  sind  wir  bei  dessen  Auftreten 
über  den  Grund  desselben  schon  völlig  im  klaren.  In  der 
Einleitungsszene  des  dritten  Aktes  von  Peor  (1103  b)  klärt 
uns  Don  Juan  in  seinem  Alleingespräch  über  die  Motive  auf, 
die  ihn  zu  so  früher  Stunde  in  den  Vorsaal  des  Palastes  ge- 
führt haben.  Argwohn  und  Eifersucht  sind  es,  die  ihn  hier- 
zu bestimmen;  er  wolle  Aufklärung  in  seiner  beunruhigenden 
Lage  erhalten  und  darum  seine  geliebte  Lisarda  sprechen, 
noch  ehe  sonst  jemand  zu  ihr  gelangt  sei.  Seinem  Versprechen 
gemäß,  den  Freund  warnen  und  ihm  mitteilen  zu  wollen,  was 
er  in  seinem  Versteck  in  Lauras  Hause  vernommen  habe,  will 
Carlos  (I  308  c)  Astolfo  sprechen  und  erinnert  in  der  Eingangs- 
szene die  Zuhörer  an  diesen  Zweck  seines  Kommens.  Daß 
dies  jedoch  der  wirkliche  Grund  seines  Erscheinens  nicht  ist, 
ergibt  sich  daraus,  daß  er  in  der  folgenden  Szene  gar  nicht 
daran  denkt,  seinem  PYeund  das  Vernommene  mitzuteilen, 
während  wir  doch  erwarten,  daß  er  Astolfo  nicht  zu  Worte 
kommen  läßt,   bevor  er   ihm  seine  Befürchtungen    nahegelegt 
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hat.  —  In  ähnlicher  Weise  benutzt  Calderon  Monologe  des 
öfteren  noch  dazu,  um  durch  sie  das  Gehen  und  Kommen 
von  Personen  äußerlich  möglichst  natürlich  zu  gestalten  und 
als  etwas  Selbstverständliches  darzustellen,  in  Wirklichkeit 
aber,  um  die  Schwäche  der  inneren  Komposition,  den  losen 
Zusammenhang  der  Szenen,  kurz  die  mangelhafte  Technik 
der  Dramen  zu  bemänteln.  Ehe  aber  von  solchen  nur  der 
mangelhaften  Technik  entspringenden  Monologen  ausführlicher 
die  Rede  sein  wird,  seien  noch  weitere  Allein gespräche  be- 
handelt, mit  welchen  sich  Personen  selbst  einführen  und  die 
Umstände  und  Voraussetzungen,  unter  denen  sie  erscheinen, 
einer  Aufklärung  heischenden,  stets  um  das  Wie  und  Warum 
bekümmerten  Zuhörerschaft  zur  Kenntnis  bringen.  Ist  Octavian 
(I494C)  bei  seinem  Einzug  in  Jerusalem  auch  von  Soldaten 
begleitet,  so  gelten  doch  die  Worte,  mit  denen  er  sich  einführt, 
nicht  diesen,  sondern  uns.  In  froher  Siegesstimmung  apostro- 
phiert er  Jerusalem,  die  Metropole  des  Orients,  erinnert  uns 
daran,  auf  welche  Weise  der  Tetrarch  besiegt  wurde,  und 
schließt,  indem  er  verkündigt,  welches  Los  nun  diesem  zu  teil 
werden  solle.  Wir  haben  es  hier  allerdings  mehr  mit  einem 
lyrischen  Einleitungsmonolog,  einer  Siegeshymne  zu  tun.  Da 
sich  die  Apostrophe  überhaupt  leicht  zur  unauffälligen  Selbst- 
einführung der  Personen  eignet,  hat  Calderon  auch  sonst  noch 
des  öfteren  von  ihr  zu  diesem  Zwecke  Gebrauch  gemacht.  So 
führt  sich  in  Cenobia  {l20oa)  Livius  mit  einer  Apostrophe 
an  Rom  ein,  in  welcher  er  den  Zweck  seines  Kommens  dar- 
tut. Einen  vorzüglichen  Beleg  für  Calderons  Art,  vSzenen 
durch  Monologe  einzuleiten,  in  welchen  der  Sprechende  Ge- 
legenheithaben soll,  den  Zuschauern  den  Zweck  seines  Kommens 
auseinanderzusetzen,  mögen  wir  darüber  auch  vollkommen  im 
klaren  sein,  bietet  Gutierres  Monolog  (I  358  c),  den  er  beginnt, 
noch  während  oder  gleich  nachdem  wir  ihn  über  die  Garten- 
mauer haben  springen  sehen.  Nachdem  der  Arzt  seiner  Ehre 
bereits  im  großen  Monolog  der  vorletzten  Szene  erwähnt  hat, 
er  wolle  sich  nachts  heimlich  ins  Haus  schleichen,  um  seine 
Gemahlin  zu  überwachen,  sind  wir  bei  seinem  Erscheinen  auf 
der  Gartenmauer  über  sein  Vorhaben  keineswegs  mehr  im 
Zweifel.  Calderon  aber,  der  nie  genug  tun  zu  können  glaubt, 
um  dem  Hörer  die  Situation   hinreichend  deutlich  zu  machen. 
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verlangt  eine  solche  Ausführlichkeit  nicht  nur  für  die  Vor- 
bereitung des  ganzen  Dramas  in  der  Exposition,  sondern  auch 
für  die  Vorbereitung  der  einzelnen  Szenen  in  solchen  Mono- 
logen. So  läßt  er  denn  Gutierre  genau  erzählen,  was  ihn 
hierher  führe.  Die  Umständlichkeit  nun,  mit  welcher  Gutierre 
die  Zeit  beschreibt,  zu  welcher  er  gekommen  ist,  sowie  den 
Weg,  den  er  eingeschlagen  hat  —  alles  Dinge,  die  wir  eben- 
so gut  wissen  —  läßt  auf  ein  gewisses  Vergnügen  des  Dich- 
ters an  episch  breiten  Situationsberichten  schließen.  Die  Aus- 
führlichkeit aber,  mit  welcher  Gutierre  sein  Vorhaben  noch- 
mals zu  begründen  sucht,  zeigt  auch  Calderons  Bestreben,  den 
Monolog  psychologisch  wahrscheinlicher  zu  gestalten,  indem 
er  dem  eifersüchtigen  Gatten  Worte  in  den  Mund  legt,  welche 
diesen  als  zu  dem  verhängnisvollen  Schritt  gezwungen  dar- 
stellen, wodurch  sogleich  sein  Selbstgespräch  an  Natürlichkeit 
gewinnt.  Psychologisch  vollkommen  gerechtfertigt  erscheint 
freilich  erst  der  zweite  Teil  dieses  Monologs,  der  weiter  unten 
zu  besprechen  sein  wird. 

Zum  Schluß  seien  einige  Beispiele  angeführt,  aus  denen 
sich  in  besonderem  Maße  ergibt,  daß  die  Monologe  Calderons 
vielfach  nur  technische  Hilfsmittel  zur  Weiterführung  der 
Handlung  sind.  Es  sind  solche  Fälle,  in  denen  das  Erscheinen 
einer  Person  besonders  unmotiviert  ist.  Calderon  sucht  in 
einem  Monolog  das  Unerklärte  des  Auftretens  derselben  zu 
verschleiern.  Solche  Monologe  finden  wir  namentlich  in  den 
Lustspielen  und  hier  hauptsächlich  in  den  Intriguenspielen. 
Wenn  A.  Ludwig^)  darauf  hinweist,  daß  sich  bei  Shakespeare 
die  Szenen  natürlich  aneinanderfügen,  während  Calderon  diese 
kunstvolle  Verflechtung  zu  einem  Gewebe  fremd  sei,  so  glaube 
ich  nicht  fehl  zu  gehen,  wenn  ich  in  so  manchen  Monologen 
mehr  oder  weniger  stark  aus  dem  Gewebe  hervortretende 
Maschen  erblicke,  die  einerseits  die  einzelnen  Teile  desselben 
als  nicht  genügend  verbunden  erkennen  lassen,  andererseits 
aber  doch  diese  Verbindung  herstellen  sollen.  In  diesen 
Monologen  ist  dann  der  Grund,  mit  welchem  eine  Person  ihr 
Kommen  motiviert,  meist  nur  ein  vorgeblicher,  ein  scheinbarer. 
Die  Monologe    selbst    sind    solcher  Natur,    daß    sie   nicht  nur 


1)  Kochs  Studien  VI  S.  66. 
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dem  Zuschauer  die  Intrigue,  welche  durch  die  auftretende 
Person  eingeleitet  wird,  erklären,  sondern  die  Intrigue  ohne 
sie  überhaupt  unmöglich  wäre.  Wenn  A.  Ludwig  an  der 
eben  zitierten  Stelle  weiter  bem.erkt,  daß  die  Handlung  in 
Calderonschen  Stücken  ohne  das  fortwährende  Eingreifen  des 
Dichters  im  Sande  stecken  bliebe,  daß  sich  in  der  Führung 
des  Gesprächs,  das  allzuoft  den  Sprechenden  Dinge  nur  zum 
Besten  des  Publikums  erzählen  läßt,  die  der  stockenden  Hand- 
lung nachhelfende  Hand  des  Dichters  bemerkbar  macht,  so 
mögen  folgende  Monologe  hierzu  Belege  bieten.  Als  erstes 
Beispiel  sei  Casa  (137c,  138a)  angeführt.  Drei  Monologe 
müssen  dazu  dienen,  der  Intrigue  immer  wieder  auf  die  Beine 
zu  helfen  und  ihren  Verlauf  zu  ermöglichen.  Nachdem  Laura 
sich  mit  ihrem  Vater  entfernt  hat,  kommt  Celia  zurück.  Ihre 
ersten  Worte  gelten  der  Entschuldigung  ihrer  so  plötzlichen 
Rückkunft;  dann  teilt  sie  mit,  warum  sie  sich  überhaupt 
wieder  hier  einfinde  und  warum  ihr  die  Befreiung  des  Gatten 
gerade  jetzt  rätlich  erscheine: 

Que  en  su  aposento 
Esta  mi  senor  con  Laura. 

Nachdem  sie  sodann  Lisardo  hinausgeführt  hat,  tritt  Felix 
auf.  Auch  er  ist  sich  wohl  bewußt,  daß  er  sein  so  gänzlich 
unmotiviertes  Erscheinen  zu  rechtfertigen  habe.  Da  er  ver- 
muten muß,  der  Zuschauer  könnte  der  Ansicht  sein,  daß  er 
Lisardo  beim  Hinausgehen  erblickt  habe,  betont  er  eigens, 
daß  er  ein  Entwischen  jenes  Mannes,  den  er  zu  kennen 
wünscht,  für  eine  reine  Unmöglichkeit  ansehe.  So  tritt  er 
denn  ins  leere  Gemach  gerade  noch  früh  genug,  um  von 
Laura  nicht  gesehen  zu  werden.  Pflichtschuldigst  berichtet 
auch  diese  zuerst,  warum  ihr  Vater  sie  mitgenommen  habe 
und  warum  sie  wieder  hierher  geeilt  sei.  Noch  nicht  genug, 
—  der  Zuschauer  darf  keinen  Zweifel  darüber  hegen,  daß  sie 
sich  die  Situation  noch  so  denkt,  wie  sie  gelagert  war,  als  sie 
das  Zimmer  verließ,  darum  bemerkt  sie  ausdrücklich: 

Felix  estara   en  la  calle, 
Quando   estotro  esta  aqui   dentro. 

So  sehen  wir  denn:  i.  das  Gehen,  Kommen  und  Wieder- 
verschwinden der  Personen  wäre  ohne  Erklärungen  des  Wie 
und  Warum  vollständig  unverständlich,  ja,  die  ganze  Intrigue 
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überhaupt  unmöglich;  2.  da  die  auftretenden  Personen  sich 
nicht  treffen  dürfen,  können  jene  Erklärungen  nicht  anders 
als  im  Monolog  gegeben  werden. 

In  ähnlicher  Weise  tragen  auch  Lotarios  und  Rugeros 
Monologe  in  Lances  (45c)  dazu  bei,  die  Intrigue  zu  ermög- 
lichen und  eine  Situation  zu  schaffen,  deren  Benutzung  bald 
nachher  dem  vor  Rugero  wiedererscheinenden  Lotario  zu 
gute  kommen  soll,  während  Rugero,  der  sie  geschaffen  hat, 
wieder  einmal  leer  ausgeht.  Dabei  sehen  wir,  daß  solche 
Monologe,  die  zur  Förderung  einer  Intrigue  dienen,  gern  als 
Alleingespräche  erscheinen,  welche  eine  Handlung  durch  Worte 
begleiten.  In  dem  gleichen  Stücke  leistet  Alejos  Monolog 
(47  c)  dem  Dichter  gute  Dienste  bei  einer  weiteren  Intrigue, 
durch  welche  die  Möglichkeit  geschaffen  werden  soll,  Rujeros 
—  also  Auroras  —  Ring  später  in  Lotarios  Hände  gelangen 
zu  lassen.  Dieser  Lustspieltechnik  zu  Gunsten  steht  Cosmes 
Monolog  in  Da ma  (171c).  Manuels  Auftrag  gemäß  bleibt 
dessen  Diener  im  Zimmer  zurück,  um  auszupacken.  Apo- 
strophisch wendet  er  sich  zuerst  an  seine  eigene  Habe,  um 
sich  des  Vorteils  zu  vergewissern,  der  während  der  Reise  in 
seine  Taschen  geflossen  ist.  Dann  erst  holt  er  den  Mantel- 
sack seines  Herrn  hervor.  Da  wandelt  ihn  plötzlich  unwider- 
stehliche Lust  an,  sich  in  einer  Schenke  gütlich  zu  tun.  Was 
habe  er  sich  um  den  Befehl  seines  Herrn  zu  kümmern?  Des 
Dieners  eigene  Wünsche  seien  zuerst  zu  berücksichtigen!  Und 
so  entfernt  er  sich,  um  dem  Kobold  Platz  zu  machen.  So  ist 
denn  der  Hauptzweck  des  Monologs  in  letzter  Linie,  unauf- 
fällig eine  Pause  zu  schaffen ,  während  welcher  sich  der 
folgende  Spuk  vollziehen  kann.  Nur  der  Graziöse  vermag 
eine  solche  Pause  unauffällig  herbeizuführen.  Wenn  er  das 
allerdings  erst  in  den  letzten  Worten  seines  Allein gespräches 
tut,  so  gibt  ihm  der  Dichter  im  vorausgehenden  Teil  des- 
selben nicht  allein  deshalb  Gelegenheit,  sich  länger  mit  seinen 
Sachen  zu  unterhalten,  um  dadurch  auch  dem  rein  komisch- 
humoristischen Elemente  seinen  Tribut  zu  entrichten,  sondern 
hauptsächlich  deshalb,  um  durch  eine  längere  Zwischenzeit 
zwischen  der  vorausgegangenen  und  der  nun  folgenden  Szene 
die  Absicht,  warum  das  Zimmer  geräumt  werden  müsse,  mög- 
lichst   zu    verhüllen.     Auch    in    Isabels    Alleingespräch  (176c) 
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erkennen  wir  die  Sorge  des  Dichters,  eine  Intrigue,  das  Zu- 
sammentreffen Isabels  mit  Cosme,  so  vorzubereiten,  daß  sie 
sich  unauffäUig  und  wie  von  selbst  zu  geben  scheint.  Die 
unbefangenen  Erklärungen  der  Magd,  warum  sie  komme  und 
warum  gerade  jetzt,  haben  für  uns  nichts  Ungewöhnliches 
mehr.  Bei  Calderon  nehmen  wir  solche  Motivierungen  des 
Auftretens  der  Personen  hin,  ohne  uns  weiter  an  ihnen  zu 
stoßen.  Schwieriger  aber  wird  es  Isabel  sichtlich,  uns  glauben 
zu  machen,  daß  sie  den  Ausweg  nicht  mehr  finden  könne. 
Inwieweit  Don  Caesars  Worte  in  Peor  (102b): 

Ya  que  remedio  no  espero 

Mayor  en  tal  desventura, 

En  ella  (sc.  silla)   esconderme  quiero 

die  Absicht  des  Dichters,  den  Freund  und  scheinbaren  Rivalen 
mit  Don  Juan  zusammentreffen  zu  lassen,  verschleiern  sollen, 
wurde  bereits  gezeigt  ^).  Hier  sei  auch  noch  auf  den  schon 
unter  den  PausenfüUmonologen  behandelten  Monolog  Gils  in 
Devocion  verwiesen. 

B.  Mittlere  und  spätere  Periode. 

Die  Zahl  jener  Mitteilungsmonologe,  die  zur  Szenen- 
einleitung dienen,  ist  sowohl  in  der  mittleren  als  auch  in 
der  späteren  Periode  Calderonschen  Schaffens  eine  be- 
trächtliche. Da  sie  sich  im  Wesen  von  den  gleichartigen 
Monologen  der  ersten  Periode  nicht  unterscheiden,  möge  bei 
einigen  ihre  bloße  Anführung  genügen:  Leonors  Monolog  in 
Gustos  (III  3c),  Juans  Monolog  in  Alcalde  (III  84a).  In 
Luis  Perez  ergeht  sich  Alonso  (II  456a)  in  einen  Lobpreis 
der  Göttin  der  Freundschaft,  ehe  er  den  wahren  Grund  seines 
Auftretens  verrät.  Lauras  Monolog  in  Amigo  (II  570b),  Im 
gleichen  Stücke  der  Monolog  des  Fürsten  (57  i  a).  Der  Fürst  gibt 
den  Grund  seines  Kommens  an,  indem  er  sich  wegen  der 
Vorsicht,  die  er  anzuwenden  hat,  mit  dem  Schiffe,  dem  Falken, 
dem  Jäger  vergleicht.  Der  Monolog  schließt  dann  mit  der 
besonders  dem  Alleingespräch  eigenen  Zusammenfassung  der 
Vergleichspunkte,  die  im  vorausgehenden  Teil  des  Monologs 
einzeln  behandelt  wurden.  Im  Alcalde  rechtfertigt  Juan  am 
Ende  des  IL  Aktes  sein  Kommen  nicht  durch  die  Erklärung, 

^)  Siehe  S.  41. 
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warum  er  komme,  er  erklärt  vielmehr,  wie  er  gerade  in  diesem 
Augenblick  hierher  komme:  sein  Pferd  sei  gestürzt,  und  der 
Weisung  seines  Vaters  folgend  habe  er  zuerst  der  weiblichen 
Stimme,  die  er  vernommen,  Gehör  gegeben,  ehe  er  dem  Manne, 
dessen  Klagen  ebenfalls  an  sein  Ohr  gedrungen,  beispringen 
wolle. 

Eben  dieser  Juan  führt  sich  dann  (in  III  84  a)  ein,  um 
uns  zu  sagen,  daß  er,  nachdem  er  seine  Schwester  überall 
vergeblich  gesucht,  nun  zu  seinem  Vater  wolle,  um  diesem 
das  Vorgefallene  zu  erzählen. 

Ganz  ähnlicher  Natur  sind  die  Monologe  Pedros  in  Guar- 
date  (II  399a)  und  des  Grazioso  in  Luis  Perez  (II  447a), 
endlich  der  Einleitungsmonolog  des  II.  Aktes  von  Jose. 
Eugenia  fragt  sich,  ob  die  gebirgige  Gegend,  durch  welche 
der  Geist  sie  ihre  Schritte  zu  lenken  antreibe,  auch  wirklich 
die  Thebais  sei.  Wenn  Eugenia  den  ersten  Akt  mit  einem 
kurzen  Alleingespräch  beschloß,  in  dem  sie  darauf  hinwies, 
daß  sie  die  Menschen  fliehen  wolle  und  diese  ihre  Rache 
sehen  würden,  so  haben  wir  nun  im  Monolog  zu  Beginn  des 
II.  Aktes  die  Erklärung,  worin  diese  Rache  bestehen  solle. 
So  reißt  Calderon  gerne  Monologe  auseinander  und  benützt 
den  einen  Teil  derselben  zum  Abschluß,  den  andern  zur  Ein- 
leitung eines  Aktes  oder  einer  Szene.  Der  Dichter  erblickt 
in  der  Tat,  wie  wir  sehen,  in  den  Alleingesprächen  nicht  nur 
bequeme,  sondern  auch  natürliche  Hilfsmittel,  um  Szenen  zu 
einem  harmonisch  ruhigen  Abschluß  zu  bringen  oder  solche 
mit  Ruhe  und  Gemessenheit  einzuleiten.  Trotzdem  er  die 
Handlung  so  stark  betont ,  ist  er  allem  Stürmischen  und 
Wilden,  allen  ungestümen  Leidenschaften  abhold.  Harmonie 
und  Ebenmaß,  um  nicht  zu  sagen  abgezirkelte  Bemessung, 
treten  überall  bei  ihm  hervor.  Man  denke  nur  an  die  pein- 
liche Wiederholung  und  Zusammenfassung  von  Vergleichs- 
punkten am  Schlüsse  von  Monologen,  die  solchen  Vergleichen 
gewidmet  waren.  Was  Wunder,  wenn  einem  solchen  Dichter 
das  harmonische  Anklingen  und  Ausklingen  der  Szenen  im 
Monolog  näher  lag  als  ein  Eröffnen  und  Schließen  derselben 
durch  Gruppen  —  ganz  abgesehen  davon,  daß  die  Allein- 
gespräche ihm  willkommene  Mittel  waren,  die  ihm  über  die 
Verlegenheit   der    Anknüpfung    und  Fortführung   von  Szenen 
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am  bequemsten  hinweghalfen.  Vermittelung  und  strenge  Ver- 
bindung mußte  sein.  War  diese  durch  den  Dialog  nicht  leicht 
herzustellen,  mußte  der  Dichter  befürchten,  daß  das  Verständ- 
nis und  die  Klarheit  unter  einer  Szeneneinleitung,  die  sofort 
in  medias  res  ging,  litt,  so  mußte  der  Monolog  als  vermitteln- 
des Bindeglied  eintreten  und  jedem  Mißverständnis  dadurch 
steuern,  daß  deutlich  erklärt  wurde,  was  nun  folge  und  warum 
sich  die  sprechende  Person  hier  allein  befinde. 

Wie  in  der  mittleren,  so  haben  wir  auch  in  der  späteren 
Periode  eine  Anzahl  von  Monologen,  in  welchen  von  der 
neu  auftretenden  oder  der  auf  der  Bühne  zurückbleibenden 
Person  der  Grund  dieses  Kommens  oder  Bleibens  angegeben 
wird.  Freilich  handelt  es  sich  da  meist  um  äußere  und  sehr 
oft  nur  um  bloße  Scheingründe,  welche  die  technische  Un- 
beholfenheit bemänteln  sollen. 

In  Conde  (111426a)  erklärt  die  zurückbleibende  Stella, 
sie  bleibe,  um  zu  entdecken,  was  Rosamunde  an  der  Statue 
der  Venus  niedergelegt  habe.  Neben  dieser  mehr  äußeren 
Seite  enthält  der  Monolog  aber  auch  noch  eine  innere.  Indem 
Estela  ihren  Argwohn  gegen  Rosimunda  zu  erkennen  gibt, 
verrät  sie  noch  deutlicher  ihre  inneren  Beziehungen  zum 
Grafen. 

In  Mujer  (111590a)  führen  sich  Heinrich  und  die  Fürstin 
in  lyrischen  Strophen  ein,  —  eine  Einführung,  die  uns  sofort 
verrät,  daß  wir  es  im  folgenden  mit  einer  Liebeszene  zu  tun 
haben  werden. 

In  lyrischen  Strophen  verkündet  Cyprian  zu  Beginn  des 
III.  Aktes  von  Magico,  daß  er  heute  seine  Gattin  Justina 
durch  Zauber  kommen  lassen  wolle. 

Weitere  Alleingespräche  dieser  Art  haben  wir  in:  Eco 
(11577  a)  El  Postrer  Duelo  (IV  133  b).  Dem  beginnenden 
IL  Akt  ist  in  diesem  letzteren  Stück  gleichsam  der  Inhalt  des 
Folgenden  in  einer  kurzen  Disposition  vorausgeschickt:  Lo 
que  ahora  falta  es  etc.  In  dem  gleichen  Stück  gehört  Don 
Jeronimos  Alleingespräch  hierher  (IV  137  b).  In  Sibila  Joabs 
Monolog  (IV  205  a).  In  Tres  Justicias  der  des  Königs  (III 
411a).  Lopes  Alleingespräch  im  gleichen  Stücke  (4 1 2  b)  kann 
ebenfalls  hierher  gerechnet  werden,  da  die  Einleitung  einer 
Szene  anstatt  durch  eine  äußere  Begründung  des  Auftretens 
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auch  durch  den  psychologisch  mehr  gerechtfertigten  Reflex- 
oder den  lyrischen  Einleitungsmonolog  gegeben  werden  kann. 

Die  Worte,  mit  denen  Casimiro  sich  und  seine  Leute  ein- 
führt, (III 439  c)  gemahnen  wieder  an  den  Überleitungs-  und 
PausenfüUmonolog. 

Ein  Präludium  gleichsam  zu  der  nachher  im  Dialog  folg- 
enden Exposition  bildet  Tiresias'  Einleitungsmonolog  zu  Be- 
ginn von  La  Hija  (I.  Teil). 

Bei  solchen  Szeneneinleitungen  werden  wir  bisweilen  wohl 

auch  mit  dem  Schauplatze  der  Szene  bekannt  gemacht,  so  in 

Turins    Monolog   in    Gran    Principe   (II  348  c).      Daß    gerade 

der   Grazioso   ein   besonderes   Anrecht   auf  den    Monolog  hat, 

läßt  der  Dichter  Turin  bei  dieser  Gelegenheit  offen  aussprechen : 

Que  nadie  a  un  picaro   quita 
El  den  de  los  soliloquios. 

Einen  längeren  Einleitungsmonolog  spricht  Odysseus  in  Mon- 
struo  (IV  224  c).  Odysseus  setzt  uns  in  einer  Art  von  Ex- 
position auseinander,  wie  er  des  Achilles  habhaft  zu  werden 
gedenke.  Wir  haben  wieder  das  Prinzip  der  Szeneneinleitungs- 
monologe :  Überleitung  zum  Folgenden  durch  Vorbereitung 
der  Szene  im  Alleingespräch  einer  Person. 

Weisen  wir  zum  Schlüsse  nochmals  auf  das  Wesen  der 
eben  behandelten  Monologe  hin:  Der  sich  zum  Zwecke  der 
Mitteilung  und  Aufklärung  an  die  Zuschauer  wen- 
dende Szeneneinleitungsmonolog,  der  sich  bei  Calderon 
einer  sehr  starken  Vorliebe  erfreut,  ist  jenes  Alleingespräch, 
durch  welches  eine  neu  auftretende  Person  eine  Szene  ent- 
weder fortführt  oder  eine  solche  einleitet.  Wenn  wir  einer- 
seits behaupteten,  Calderon  sei  bestrebt,  der  Handlnng  einen 
möglichst  großen  Raum  zuzumessen,  so  müssen  wir  auch 
andererseits  sagen,  daß  diese  Handlung  nur  zu  oft  unter- 
brochen wird  und  darum  wieder  künstlich  fortgeführt  werden 
muß.  War  eine  Szene  beendigt,  und  waren  die  in  ihr  han- 
delnden Personen  abgetreten,  so  mußte  der  Faden  der  Hand- 
lung wieder  neu  aufgenommen  werden,  sei  es  auf  einem  neuen 
szenischen  Schauplatze  oder  auf  dem  bisherigen.  In  beiden 
Fällen  ist  Calderon  der  Monolog  ein  willkommenes  Mittel  zur 
Bewerkstelligung  der  Fortführung  und  Neuanknüpfung.  Die 
neu    erscheinende    Person    weist    kurz    auf    den    Zweck    ihres 
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Kommens  hin,  wodurch  die  Existenzberechtigung  für  den 
Monolog  erbracht  werden  soll,  in  der  Tat  aber  das  innerlich 
Unberechtigte  seines  Daseins  im  fraglichen  Falle  sich  erst 
recht  deutlich  kundgibt. 

Denken  wir  uns  die  spanische  Bühne  zu  Calderons  Zeit 
von  so  großer  Einfachheit,  daß  eine  Aenderung  des  Schau- 
platzes auf  derselben  nicht  vollzogen  werden  konnte,  so  dürfen 
wir  in  den  uns  beschäftigenden  Monologen  Pausenfüllungen, 
Überleitungsmonologe  erblicken  (cf.  S.  2  2  ff.).  Sind  sie  nun  auch 
nicht  rein  äußerliche  Füllsel  und  Ueberleitungen,  so  sind  sie 
Jadenfalls  unverkennbare  technische  Behelfe  zur  äußeren  Ein- 
leitung von  Szenen.  Ihren  wahren  Grund  haben  diese  Allein- 
gespräche einerseits  in  der  häufigen  Veränderung  des  Schau- 
platzes, die  durch  die  handlungsreiche  Anlage  Calderonscher 
Comedias  bedingt  ist,  andererseits  darin,  daß  dem  Dichter  das 
Mittel  des  Monologs  nicht  nur  die  bequemste  Überleitungs- 
oder Einleitungsform  schien,  sondern  auch  die  natürlichste. 
Möchte  es  doch  in  der  Tat  natürlicher  erscheinen,  daß  eine 
Person  eine  neue  Szene  einleitet  dadurch,  daß  sie  ihr  Allein- 
sein beispielsweise  einer  Verirrung,  einem  Suchen  nach  anderen 
Personen  zuschreibt  und  so  unauffällig  in  medias  res  einer 
neuen  Szene  einführt,  als  wenn  zwei  oder  mehr  Personen 
plötzlich  von  neuen,  durch  den  bisherigen  Entwicklungsgang 
noch  nicht  vorbereiteten  Dingen  zu  sprechen  anheben  und  so 
ein  neues,  mit  dem  Vorhergegangenen  nicht  direkt  zusammen- 
hängendes Bild  schaffen  würden. 


III.  Reflexmonologe. 

A.  In  den  Jugenddramen. 

In  ganz  hervorragender  Weise  hebt  sich  nun  von  den 
Alleingesprächen,  die  bisher  Gegenstand  unserer  Untersuchung 
waren,  eine  Klasse  von  Monologen  ab,  deren  Charakter  von 
der  vorigen  Gruppe  wesentlich  verschieden  ist.  Konnten 
alle  jene  Arten  von  technischen  Monologen  mit  Fug  und 
Recht  als  Alleingespräche  äußerlicher  Natur  bezeichnet  werden, 
so  werden  wir  in  den  folgenden  Monologen  solche  von  innerer, 
wesentlicher    Berechtigung    erkennen    müssen.     In    den    tech- 
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nischen  Monologen  konnten  wir  unschwer  die  Hand  des 
Dichters  wahrnehmen,  die  dieselben  einsetzte.  In  den  folgen- 
den Alleingesprächen  dagegen  wird  der  Dichter  mehr  und  mehr 
zurücktreten  oder  ganz  verschwinden,  dafür  aber  der  Charakter 
der  Personen  umso  deutlicher  in  den  Vordergrund  treten. 
Diese  letzteren  sind  es  eben  selbst,  aus  deren  innerem  Fühlen 
und  Denken  sich  Alleingespräche  der  verschiedensten  Art 
ergeben,  angefangen  mit  denen,  in  welchen  ein  Vorgang  rein 
sachlich  wiederholt  wird  bis  zu  jenen,  in  welchen  sich  ent- 
weder ein  von  Freude  oder  Kummer  erfülltes  Herz  Luft 
macht,  oder  in  welchen,  sei  es  in  ruhiger,  sei  es  in  leiden- 
schaftlich erregter  Weise,  überlegt,  erwogen  und  beschlossen 
wird.  Wir  werden  gerade  in  diesen  Monologen  den  wahren 
Calderon,  den  Dichter  und  Denker,  erkennen.  Den  Anfang 
mögen  jene  Monologe  bilden,  die  wir  mit  dem  allgemeinen 
Namen  Reflexmonologe  bezeichnen  können,  d.  h.  Monologe, 
in  denen  sich  der  Eindruck  der  vorhergegangenen  Szene  auf 
das  Gemüt  wiederspiegelt,  oder  die  Szene  nur  einfach  wieder- 
holend erzählt  wird.  Somit  ergeben  sich  zunächst  zwei  Arten 
von  Reflexmonologen:  lyrische  und  epische. 

a. 

Fassen  wir  die  epischen  zunächst  ins  Auge.  Hier  erinnert 
der  Monolog  mit  größerer  oder  geringerer  Ausführlichkeit 
—  und  sei  es  auch  nur  mit  andeutenden  Ausrufen  —  an  die 
Hauptmomente  der  vorhergehenden  Szene.  Hierzu  können 
verschiedene  Gründe  Anlaß  geben.  Hauptsächlich  mag  der 
Zweck  einer  Aufklärung,  der  Lösung  eines  Zweifels,  der  Be- 
antwortung einer  Frage,  die  das  Vorausgehende  nahe  gelegt 
hat,  maßgebend  sein.  Ein  die  Handlung  förderndes  Element 
enthalten  diese  Monologe  im  allgemeinen  nicht.  Daß  dabei 
der  rein  epische  Charakter  nicht  immer  vollständig  gewahrt 
bleibt,  ist  leicht  ersichtlich.  Muß  doch  ein  zum  Nachdenken 
Anlaß  gebender  Vorfall  auch  irgend  welche,  wenn  auch  noch 
so  schwache  Affekte,  entweder  des  Staunens  oder  der  Ver- 
wunderung, auslösen,  wenn  der  Reflex  nicht  schon  in  lyrisch- 
elegische Töne  übergeht. 

Obgleich  Alvaros  Monolog  in  Sab  er  (29  a)  auf  den  ersten 
Blick    als   PausenfüUmonolog    erscheinen    möchte,    so    müssen 
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wir  in  demselben  doch  einen  Reflexmonolog  mehr  epischen 
als  lyrischen  Charakters  erkennen.  Die  vorausgehende  Szene 
drängt  Alvaro  unwillkürlich  zum  Nachdenken  über  das  un- 
verständliche Betragen  Lauras,  dessen  Grund  er  nur  zu  gerne 
erfahren  möchte.  Dona  Hypolita  ließ  aus  Eifersucht  ihrer 
Freundin  Laura  sagen,  des  Ritters  Liebeswerben  um  sie  sei 
nur  scheinbar,  er  sei  vielmehr  vom  König  geschickt  worden, 
um  aus  ihr  zu  erforschen,  wen  sie  —  ihre  Freundin  Hypolita  — 
liebe.  Diese  Falschheit  muß  Laura  empören,  wie  sie  denn 
auch  aus  ihrer  Gesinnung  Alvaro  gegenüber  kein  Hehl  macht. 
Unmöglich  kann  nun  der  Ahnungslose  diese  Vorwürfe  hin- 
nehmen ,  ohne  sich  nach  Lauras  Weggang  wenigstens  zu 
fragen,  wie  es  denn  komme,  daß  er  einst  in  Armut  Hypolitas 
und  Lauras  Gunst  genossen,  während  er  jetzt,  da  er  so  hoch 
gestiegen  sei,  sich  von  beiden  verlassen  sehe.  Eine  Antwort 
hierauf  kann  er  freilich  nicht  geben.  In  ganz  ähnlicher  Weise 
sucht  sich  später  der  Graf  das  Betragen  Alvaros  ihm  gegen- 
über zu  erklären  (32  c).  Hier  tritt  naturgemäß  das  elegische 
Element  mehr  hervor,  da  der  Graf  zugleich  dem  Schmerze 
Ausdruck  verleiht,  den  ihm  die  Undankbarkeit  seines  Freundes 
verursacht.  Daß  Garcia  dabei  zugegen  ist,  mag  uns  nur  zeigen, 
daß  der  Dichter  die  Gepflogenheit  hat,  förmliche  Allein-  oder 
besser  Selbstgespräche  auch  in  Gegenwart  anderer  anstellen 
zu  lassen,  ohne  daß  sie  den  Charakter  des  Aparte  (Beiseite- 
gesprächs) erhielten.  In  Dama  (I  176b)  löst  sich  Don  Manuel 
den  einen  großen  Zweifel,  der  ihn  bisher  bedrückt  hat,  näm- 
lich, ob  jene  Dame  Kobold  Luis'  Geliebte  sei  oder  nicht. 
Durch  Gegenüberstellung  dessen,  was  er  bisher  erfahren  hat, 
mit  dem,  was  ihm  soeben  Don  Luis  erzählt  hat,  kommt  er 
zu  dem  Schlüsse,  daß  es  sich  um  Luis'  Geliebte  nicht  handeln 
könne.  Mit  umso  regerem  Interesse  will  er  deshalb  jetzt  daran 
gehen,  die  Person  der  geheimnisvollen  Dama,  die  sich  von 
ihm  beschützen  ließ  und  nun  den  Kobold  spielt,  zu  ermitteln. 
In  gleicher  Weise  sieht  sich  in  Peor  es ta  (104b)  Flerida 
durch  den  von  Don  Juan  erwähnten  Namen  Caesar  veranlaßt, 
sich  ihr  Gespräch  mit  ersterem  zu  wiederholen,  um  zur 
zweifellos  sicheren  Tatsache  zu  gelangen,  daß  hier  ihr  Ge- 
liebter selbst  weile.  Muleys  Reflexmonolog  in  El  Principe 
constante   (251a)    wurde    bereits  erwähnt.     Die  Weissagung 


der  afrikanischen  Alten  deutet  er  indes  in  einem  Sinn,  den 
der  Ausgang  des  Stückes  nicht  bestätigt:  Ein  Zeugnis  für 
den  Hang  Calderonscher  Helden  zur  Reflexion,  gleichviel,  ob 
sie  für  das  Stück  Bedeutung  gewinnt  oder  nicht.  In  einem 
langen  Selbstgespräch  läßt  der  Tetrarch  in  Monstruo  (489c) 
nochmal  all  die  bitteren  Erlebnisse  vor  seinem  geistigen  Auge 
vorüberziehen,  die  ihn  bisher  betroffen  haben,  und  von  denen 
keines  an  Bitterkeit  dem  gleicht,  das  er  im  Palaste  bei  Octavian 
erfahren  mußte.  Bis  jetzt  war  ihm  noch  kein  freier  Augen- 
blick vergönnt  gewesen,  über  das  Entsetzliche  des  Geschehenen 
nachzudenken.  Erst  bei  Polydor  im  Kerker  kann  er  einige 
Augenblicke  benutzen,  um  zu  sich  zu  kommen.  Er  heißt 
darum  diesen  abtreten,  ruft  sich  das  Erlebte  nochmals  ins 
Gedächtnis  zurück,  um  zu  dem  Schlüsse  zu  gelangen,  den  er 
sich  kaum  eingestehen  will,  daß  Octavian  seine  Gemahlin  liebe. 
In  A  Secreto  agravio  (605c)  gesteht  sich  Lope  in  einem 
kurzen  Monolog,  —  was  er  übrigens  in  einem  Aparte  hat 
durchblicken  lassen  —  daß  sein  Freund  offenbar  die  Schmach, 
die  er  durch  Leonore  erleide,  habe  erfahren  müssen;  aus  dem 
Falle,  den  er  ihm  vorgelegt  hat,  gehe  dies  nur  zu  deutlich 
hervor;  die  Ähnlichkeit  desselben  mit  seiner  Lage  sei  nur  zu 
groß,  um  nicht  erkennen  zu  lassen,  was  der  Freund  eigentlich 
meine.  Diesen  Erwägungen  läßt  er  sodann  den  Entschluß 
folgen ,  den  er  noch  mehrere  Male  wiederholen  wird.  In 
Mejor  (239b)  hält  Flora  höchst  verwundert  die  beiden  sich 
so  widersprechenden  Mitteilungen  ihres  Vaters  und  Silvias 
einander  gegenüber,  um  sich  schließlich  trotz  der  offenbaren 
Ungereimtheiten  mit  der  immerhin  glücklichen  Wendung  der 
Dinge  zu  beruhigen: 

Este  esta  mejor  que  estaba. 
Diese  beiden  Reflexmonologe  neigen,  wie  man  sieht,  stark 
zu  Pausenfüllmonologen  hinüber,  und  es  sei  hierbei  auf  die 
Seite  27  gemachte  Bemerkung  verwiesen.  In  vielen  Fällen 
dürfte  es,  wenn  nicht  gerade  unmöglich,  so  doch  äußerst 
schwierig  sein,  zu  unterscheiden,  ob  unser  Dramatiker  Pausen 
entstehen  ließ,  um  seinen  Personen  Gelegenheit  zu  geben,  ihre 
Gemütsstimmung  ausklingen  und  ihren  Geist  sich  sammeln 
zu  lassen,  oder  ob  er  solche  Reflexe  nur  benutzte,  um  eine 
Pausenfüllung   zu   erhalten.     Indem   uns  aber  die  einmal  fest- 
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gestellte  Tatsache,  daß  wir  es  bei  Calderon  mit  Pausenfüll- 
monologen  zu  tun  haben,  und  daneben  die  Schwäche  vieler 
Reflexmonologe  darauf  hinweist,  daß  hier  beide  Arten  von 
Monologen  gern  ineinander  übergehen,  kommen  wir  zu  dem 
Schlüsse,  daß  Calderon  Reflexmonologe  überhaupt  mit  be- 
sonderer Vorliebe  kultiviert.  Ein  flüchtiger  Blick  auf  das 
Aparte  wird  uns  hierin  noch  bestärken.  Bestehen  doch  fast 
sämtliche  Beiseitegespräche  aus  Bemerkungen,  die  das  Denken 
und  Fühlen  der  Personen  als  Reflex  des  Vorhergegangenen 
zum  Ausdruck  bringen. 

Reflexmonologe  epischer  Natur  stehen  nun  auch  zu  Be- 
ginn oder  am  Schlüsse  einer  Szene.  Zu  Beginn  des  dritten 
Aktes  von  La  Devocion  führt  sich  Eusebio  ein,  indem  er 
an  sein  Zusammensein  mit  Julia  (Schluß  des  zweiten  Aktes) 
erinnert,  sich  aber  zugleich  verpflichtet  fühlt,  sein  höchst 
eigenartiges  Benehmen  seiner  Geliebten  gegenüber  zu  er- 
klären und  zu  rechtfertigen.  Da  sich  jedoch  der  Zuschauer 
über  den  Grund  dieses  Verhaltens  klar  ist  —  haben  wir  doch 
gesehen  und  gehört,  warum  Eusebio  seine  so  heftig  begehrte 
Julia  so  rasch  und  stürmisch  verließ  —  erscheint  diese  Recht- 
fertigung, an  die  er  die  Bemerkung  fügt,  es  müsse  sich  in 
seinem  Verhältnis  zu  Julia  um  ein  wunderbares  Geheimnis 
handeln,  als  überflüssig.  Wenn  A.  Ludwig i)  bemerkt,  daß 
die  Freude  an  der  epischen  Erzählung  Calderon  Dinge  noch- 
mals berichten  läßt,  die  wir  eben  auf  der  Bühne  miterlebt 
haben,  so  gilt  dies  nicht  nur  von  den  langen  Erzählungen. 
Es  wurde  im  Rahmen  dieser  Arbeit  schon  einmal  darauf 
hingewiesen,  daß  der  epische  Teil  bei  Calderon  eine  besondere 
Breite  einnimmt,  und  nicht  zum  mindesten  sind  es  Monologe 
und  Aparte,  welche,  sei  es  durch  Begleitung  der  Handlung 
mit  Worten,  sei  es  durch  einen  nachträglichen  kürzeren  oder 
längeren  Bericht,  die  Handlung  selbst  in  vielen  Teilen  Cal- 
deronscher  Stücke  so  sehr  in  den  Hintergrund  treten  lassen, 
daß  die  Comedias  eher  Romanen  gleich  in  episch  erzählendem 
Fluß  dahinströmen.  In  Mejor  (237  b)  wird  der  zweite  Akt 
durch  ein  Alleingespräch  abgeschlossen,  in  welchem  sich 
Carlos  mit   größter  Ausführlichkdit  alles,  was  ihm  bisher  be- 


M   Kochs  Studien   VI,   S.  45. 
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gegnet  ist,  wiederholt.  Indessen  gelingt  es  ihm  nicht,  sich 
aus  diesen  Wirrnissen  Klarheit  zu  verschaffen.  Und  so  muß 
er  denn  mit  dem  Wunsche  schließen,  es  möchten  die  Miß- 
geschicke, falls  er  ihnen  unterliegen  müsse,  schnell  kommen 
und  ihm  ein  langsames  Ende  ersparen.  Damit  hat  sich  nicht 
nur  der  Held  des  Lustspiels  selber  Genüge  getan,  indem  er 
seinen  von  der  überwältigenden  Fülle  der  Begebenheiten  fast 
zu  Boden  gedrückten  Geist  beruhigte  und  die  besonders  durch 
Caesars  Verhalten  vollständig  unerklärliche  Lage  zu  klären 
versuchte  —  auch  der  Dichter  hat  damit  einen  Abschluß  ge- 
funden, der  seinem  eigenen  sichtenden,  reflektierenden  Geist 
ganz  besonders  entsprach:  eine  klare  Zusammenfassung  der 
vorhergehenden  Szenen.  In  El  Astrologo  fingido  (586b) 
glaubt  Don  Juan  am  Schlüsse  der  Szene  in  dem  eigenartigen 
Verhalten  Violantes  die  Bestätigung  für  seine  Vermutung  zu 
sehen,  daß  diese  aus  Eifersucht  sich  so  gebärde,  der  Freund 
aber  ihn  verraten  haben  müsse. 

Ein  kurzer  Rückblick  auf  die  behandelten  Reflexmonologe 
könnte  vielleicht  die  Richtigkeit  der  Behauptung  in  Frage 
stellen,  daß  diese  Monologe  psychologisch  berechtigt  seien. 
So  kann  man  z.  B.  auch  bei  dem  Selbstgespräch  des  Minotaurus- 
wächters  Livius  (278  c)  Bedenken  tragen,  ob  es  genügend  moti- 
viert ist,  da  es  in  erster  Linie  eingefügt  zu  sein  scheint,  um 
aus  Gründen  der  Composition  einen  harmonischen  Abschluß 
zu  bringen.  Indes  ist  es  psychologisch  wohl  begründet,  daß 
eine  Person  im  Drama  Begebnisse,  deren  Fülle  sie  nicht  zu 
fassen,  deren  Zuzammenhang  und  Ursachen  sie  nicht  ein- 
zusehen vermag,  ihrem  Geiste  noch  einmal  vorführt. 

b. 

Was  aber  schon  von  diesen  mehr  episch  gehaltenen  Re- 
flexen gilt,  gilt  in  noch  höherem  Grade  von  jenen,  die  eine 
Seelenstimmung  zum  Ausdruck  bringen.  Wenn  irgend  etwas 
für  Calderons  Vorliebe  für  Reflex-Selbstgespräche  —  ob  in 
den  Aparten  oder  den  Monologen  —  spricht,  so  sind  es  ge- 
rade die  lyrischen  oder  die  Affektreflexe.  Fast  nach  jeder 
Szene  ergeht  sich  die  auf  der  Bühne  verbleibende  Person  in 
Gefühlsergüssen  oder  äußert  in  einem  Ausruf  gemäßigten 
Affektes  Staunen  und  Verwunderung,  kurz,  deutet  in  irgend 
einer  Weise  die  jeweilige  Seelenverfassung  an.    Eine  besondere 
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Neigung  zu  dieser  Art  von  Monologen  ist  bei  Calderon  un- 
verkennbar. Kein  Wunder  darum,  wenn  er  sie  zugleich  als 
ein  willkommenes  Mittel  zur  Pausenfüllung  ansah,  wie  wir 
oben  schon  bemerkten.  Mehr  als  Pausenfüllmonolog  denn  als 
Gefühlsreflex  werden  wir  Fleridas  Worte  (1399  a)  ansprechen, 
mit  denen  sie  ihre  Zufriedenheit  über  Odysseus'  Erwiderung 
sowie  über  dessen  Verhalten  ihr  gegenüber,  die  auf  Circes 
Befehl  eine  so  zweifelhafte  Rolle  zu  spielen  hat,  ausdrückt. 
Doch  sollen  diese  Worte  auch  ihre  Treue  zu  ihrem  Gatten 
durchblicken  lassen.  Daß  Clarin  in  seiner  Weise  (400  c)  Staunen 
und  Verwunderung  ob  der  ihm  unfaßbaren  Tatsache  zum  Aus- 
druck bringt,  daß  Lebrel  wirklich  dort  Juwelen  findet,  wo 
sich  für  ihn  nur  der  Zwerg  und  die  Duena  zeigen,  ist  wieder 
natürlicher.  Auch  der  erste  Teil  von  Rosauras  Monolog  (Vida 
Ina)  erweist  sich  mehr  als  Pausenfüll-  denn  als  Reflex- 
monolog, wie  weiter  unten  gezeigt  werden  soll.  Dagegen 
begreifen  wir  ganz  wohl  Floras  Verwunderung  in  Mejor,  die, 
während  sie  des  Vaters  Zorn  befürchtet,  von  diesem  im  Gegen- 
teil beruhigt  wird  (239  b). 

Mit  Vorliebe  finden  sich  solche  Reflexmonologe  am 
Schlüsse  von  Szenen.  Vida  6a,  12a,  Encanto  399b, 
Hombre  508  c  mögen  als  Beispiele  solcher  Reflexmonologe 
bei  Szenen-  und  Aktschlüssen  dienen.  Tiefes  inneres  Gefühl, 
warmes  Empfinden,  wirkliche  und  unmittelbare  Affekte  ver- 
raten sie  nicht.  Sie  haben  alle  etwas  Conventionelles,  Schab- 
lonenmäßiges, Formelhaftes  an  sich,  was  nur  zu  oft  schon 
äußerlich  durch  formelhafte  Wendungen  zum  Ausdruck  kommt  ^). 
Diese  Art  von  Reflexmonologen  scheint  oft  nur  der  Absicht 
des  Dichters  entsprungen  zu  sein,  vor  Schluß  eines  Aktes 
oder  einer  Szene  leere  Bühne  zu  schaffen.  Dies  Streben  hat 
zur  Folge,  daß  schließlich  nur  eine  Person  auf  der  Bühne 
bleibt,  der  dann  irgend  welche  Worte  in  den  Mund  gelegt 
werden  müssen.  Ganz  besonders  augenfällige  Belege  bieten 
uns  dafür  die  Schlußworte  Philipps  am  Ende  des  zweiten 
Aktes  in  Purgatorio  (160a)  sowie  die  Enriques,  Ende  des 
ersten   Aktes  von    Galan   (296c).     Um   die   Bühne  zu   leeren. 


^)  Morel  Fatio  weist  in  seiner  Einleitung  zum  Magico  Prodigioso  S.  XV 
auf  die  Fülle  solcher  Formeln  im  Calderonschen  Stil  hin.  Vgl.  auch  Lindner, 
Poet.  Personif.  S.  IL 
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läßt  der  Dichter  eine  Person  nach  der  anderen  sich  entfernen, 
und  so  bleibt  schließlich  hier  Enrique,  dort  Philipp  allein  übrig. 
Und  wie  jeder  Abtretende  in  Purgatorio  mit  Worten,  welche 
das  Entsetzen  über  das  Gesehene  zum  Ausdruck  bringen,  die 
Bühne  verläßt,  so  gehen  auch  in  Galan  die  einzelnen  ab  mit 
Worten  der  Teilnahme  und  der  Klage  auf  den  Lippen.  Bei 
Enrique  als  dem  zunächst  durch  den  harten  Schlag  des  Schick- 
sals Betroffenen  sind  Schmerz  und  Leid  natürlich  am  stärksten. 
Andererseits  schließt  Philipp  den  Akt  mit  Worten  ab,  in  denen 
sich  das  Grauen,  welches  ihm  der  Anblick  der  Fegfeuerhöhle 
eingeflößt  hat,  deutlich  genug  erkennen  läßt. 

Kam  in  den  besprochenen  Alleingesprächen  das  lyrische 
Moment  oder  das  des  gemäßigten  Affekts  nur  schwach  zur 
Geltung,  so  mögen  folgende  Beispiele  zeigen,  daß  ein  kräftiges 
Nachklingen  und  Ausklingen  der  in  der  vorhergegangenen 
Szene  angeschlagenen  Saiten  eines  Gemüts  bei  Calderonschen 
Helden  durchaus  nicht  selten  ist.  So  konnte  in  Saber  (32  c) 
der  Graf  sein  Herz  in  Garcias  Gegenwart  nicht  genügend  er- 
leichtern durch  den  Hinweis  auf  das  ihn  drückende  Leid;  nach 
seines  Dieners  Weggang  aber  läßt  ihn  die  vermeintliche  Un- 
treue seines  Freundes  in  erneute  Klagen  ausbrechen.  Freilich 
macht  uns  deshalb  auch  die  ganz  unvermittelte  Erwähnung 
Ordoiios  und  Lligos  nicht  wenig  stutzig.  Wir  merken  nur  zu 
deutlich  wieder  die  Hand  des  Dichters,  welcher  der  stockenden 
Handlung  dadurch  nachhilft,  daß  er  den  Grafen  eine  Selbst- 
rechtfertigung aussprechen  läßt,  die,  sobald  sie  dem  König  zu 
Ohren  kommt,  diesen  eines  anderen  belehren  muß.  Der  König 
aber  hat  alles  in  seinem  Versteck  vernommen.  In  Amor 
(375  b)  macht  sich  Enrico  unter  Klagen  Vorwürfe,  die  Ge- 
legenheit, der  Infantin  sein  ganzes  Herz  zu  eröffnen,  nicht 
benützt  zu  haben.  Dejaniras  Selbstgespräch  in  Los  tres 
mayores  prodigios  (286  b)  scheint  mehr  schmerzliche  Klage 
ob  ihres  eigenen  Geschickes  als  Trauer  um  den  eben  zu  Tode 
getroffenen  Nessus  zu  durchziehen. 

Es  braucht  nicht  eigens  betont  zu  werden,  daß  mit  solchen 
Gefühlsreflexen  nicht  ungern  Szenen  abgeschlossen  werden. 
So  schließt  Ludovico  in  Amor  (3690)  seine  Unterredung  mit 
Estela  durch  ein  Selbstgespräch  ab,  in  dem  er  die  Gefühle 
zum  Ausdruck  bringt,  welche  Estelas  Antwort  soeben  in  ihm 
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hervorgerufen  hat.     Desgleichen  läßt  Estela  (382  b)  die  Stimm- 
ung ausklingen,   in  welche   die  letzten  Vorgänge   sie  versetzt 
haben,  um  mit  dem  Hinweis  zu  schließen,  wie  wenig  gerecht- 
fertigt Enricos  Mißtrauen  ihrem  Mut  und  ihrer  Standhaftigkeit 
gegenüber  sei,  und  daran  den  Entschluß  zu  knüpfen,  zum  Könige 
zu    gehen    und    ihm    zu    zeigen,   was   heroischer   Mut   vermag. 
In  Lances  läßt  zum  Schluß  des    ersten  Aktes  Rugeros  Miß- 
geschick  diesen   in    Klagen    ausbrechen   über   das    ungerechte 
Walten   seines  Sternes,   das   die  Wahrheit  erliegen,    die  Lüge 
aber  triumphieren   läßt.     Seine  Klagen   gipfeln   in   der  Frage, 
wer   wohl   den   Sieg   davontragen   werde,    Liebe    oder    Glück. 
Calderon  verfehlt  nicht,  diese  Frage  zusammenfassend  an  den 
Schluß   des  Monologs   zu   setzen.     Wir  werden   auf   diese  Ge- 
pflogenheit   des    Dichters,    lyrische    Ergüsse    mit    ordnendem 
Verstände  zu  regeln,  noch  einzugehen  haben.    In  Amor  (381  a) 
ist  die  Infantin  von  dem  Gedanken  lyrisch  bewegt,  ob  Dank- 
barkeit oder  Liebe  das  Gefühl  sei,  von  dem  sie  ihr  Herz  ein- 
genommen sehe.     Gerade  dieses  Beispiel  mag  uns  zeigen,  wie 
solche  lyrische   Reflexmonologe   bei    Calderon   nicht   selten   in 
Ergüsse  rein  lyrischer  Natur  übergehen,  in  welchen  die  reflek- 
tierende Person  so  ziemlich  ganz  verschwindet,  um  dem  Lyriker 
Calderon  Platz  zu  machen.    Schon  äußerlich  kennzeichnen  sich 
diese   lyrischen  Monologe   in   der  Form    ihres  Versmaßes   und 
Strophenbaues.     So  erhält  in  Monstruo  (484  c)  Oktavian  von 
dem  vermeintlichen  Diener  Aristobuls,  in  Wahrheit  von  diesem 
selbst,    auf  seine  Frage,    wen   das  Bild,    das   er  in  Aristobuls 
Schmuckkästchen  gefunden,  vorstelle,  die  Antwort: 

Esa  pintura, 

Sombra  ya   de  una  escultura, 

Ceniza  de  un  rayo  ardiente. 

Es  memoria  solamente 

De  una  difunta  hermosura. 

Die  Nachricht  vom  Tod  derer,  die  im  Bildnis  noch  fortlebt, 
läßt  dann  den  Kaiser  in  einem  Sonett  den  Sieg  der  Liebe 
über  den  Tod  anstimmen. 

Reflexmonologe  lyrischen  Inhalts,  Monologe  also,  in 
welchen  eine  durch  Ereignisse  freudiger  oder  trauriger  Natur 
herbeigeführte  Seelenstimmung  zum  Ausdruck  kommt,  sind 
bei  Calderon  indes  auch  am  Anfang  von  Szenen  gebrauch- 
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lieh.  Kein  Wunder!  Ist  doch  diese  Art  von  Szeneneinleitung 
ein  ebenso  einfaches  wie  gewiß  auch  belebendes  Mittel,  die 
jeweilige  Situation  zu  veranschaulichen,  ein  Kunstgriff,  ohne 
Umschweife  in  medias  res  einzuführen,  ein  Mittel,  das  sich 
besonders  unserem  Dichter  beim  häufigen  Wechsel  des  Schau- 
platzes und  der  damit  verbundenen  Schwierigkeit,  die  Szenen 
zu  verknüpfen,  von  selbst  aufdrängen  mußte.  So  führt  sich 
auch  Aurelian  in  Cenobia  (195b)  ein,  indem  er  seinem  Schmerz 
und  seiner  Schande,  ob  der  ihm  durch  ein  Weib  zugefügten 
Schmach  sich  besiegt  zu  sehen,  Worte  verleiht.  Frohlockend 
über  seinen  Sieg,  der  ihm  die  Herrschaft  über  Ägypten  ver- 
liehen hat,  führt  sich  in  Monstruo  (483b)  Octavian  ein  und 
verkündigt,  wie  er  diesen  Sieg  noch  durch  einen  besonderen 
Akt  der  Demütigung  des  Antonio  und  der  Kleopatra  ver- 
verherrlichen wolle.  In  dem  gleichen  Trauerspiel  (485  a)  leitet 
Livia  die  Szene,  in  welcher  der  Tetrarch  Mariamne  die  Be- 
fürchtungen nahe  legt,  in  die  ihn  die  Prophezeihung  von  dem 
Dolch  versetzt  hat,  dadurch  ein,  daß  sie  sich  klagend  einführt, 
„um  des  Herzens  Gram  zu  lindern".  Ihre  Klagen  gelten  dem 
Unglück  ihres  geliebten  Ptolomäus.  Dieser  erscheint  aber  in 
der  Szene  überhaupt  nicht.  Wollen  wir  nun  den  Monolog 
nicht  nur  dazu  eingefügt  sehen,  daß  die  vernachlässigte  Neben- 
handlung oder  besser  Episode  wenigstens  etwas  gefördert  und 
dem  Zuschauer  wieder  in  Erinnerung  gebracht  werde,  so 
können  wir  in  diesem  Alleingespräch  eine  Art  präludierenden 
Akkord  zur  folgenden  Szene  erblicken.  Kommt  jedoch  bei 
ihm  dieser  Charakter  noch  nicht  so  deutlich  zum  Ausdruck, 
so  werden  wir  es  später  immerhin  mit  einer  ganzen  Gruppe 
solcher  Monologe  zu  tun  haben,  die  wir  als  Stimmungsmono- 
loge bezeichnen  werden.  Vorher  sei  aber  noch  jener  Reflex- 
monologe gedacht,  in  welchen  sich  nicht  vergangene,  sondern 
sich  eben  abwickelnde  Vorgänge  wiederspiegeln. 

Diese  Monologe  können  mehr  dramatisches  oder  mehr 
episches  Gepräge  erhalten,  je  nachdem  der  Eindruck  des  vor 
sich  Gehenden  einen  stärkeren,  zu  dramatischer  Bewegung 
Anlaß  gebenden  Reflex  auslöst  oder  einen  ruhigeren  inter- 
pretierender, an  die  Zuschauer  berichtender  Natur.  Von  dem 
dramatisch  bewegten ,  die  Exposition  einleitenden  Reflex- 
monolog Aurelians  am  Anfang  des  Dramas  La  Gran  Cenobia 
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war  bereits  die  Rede.  Desgleichen  von  Cenobias  Monolog, 
der  ihrer  Gefangennahme  vorausgeht  und  gleichsam  als  Vor- 
bedeutung ihres  kommenden  Schicksals  gelten  kann.  Drama- 
tisch bewegt,  weil  schon  etwas  zu  stärkerem  Affekt  gesteigert, 
ist  Fierabras'  Reflexmonolog  beim  Anblick  des  toten  Bruta- 
monte  und  des  in  seiner  Brust  steckenden  Dolches  der  Floripes 
(2  1 2  b).  Mit  dramatisch  förderndem  Entschluß,  die  sich  bietende 
neue  Lage  nutzen  zu  wollen,  schließt  Sigismund  (Vida  7  b) 
einen  Reflexmonolog  ab,  in  welchem  er  seinem  Staunen  und 
seiner  Verwunderung  ob  der  ihn  umgebenden  königlichen 
Pracht  Worte  verleiht. 

Daß  solche  Reflexmonologe  noch  häufiger  lyrischer  oder 
besser  elegischer  Art  sind  ^),  ergibt  sich  aus  der  bereits  näher 
charakterisierten  Vorliebe  Calderons  für  Monologe,  in  welchen 
die  heiter  oder  ernst  gestimmten  Saiten  des  Gemütes  heiter 
oder  traurig  verklingen  sollen.  So  entlockt  das  starre,  bleiche 
Bild  der  Geliebten,  die  Rugero  soeben  aus  den  Wogen  des 
Meeres  gerettet  hat  und  nun  auf  einem  Felsen  niederlegt, 
diesem  schwermütige  Töne  tief  empfundenen  Mitgefühls.  In 
Encanto  (405  c)  läßt  Kriegsmusik  den  erwachenden  Odysseus 
über  sein  tatenloses,  unmännliches  Leben  nachsinnen  und  in 
Klagen  darüber  ausbrechen,  daß  er  sich  ganz  seiner  Würde 
begeben  habe  und  sich  so  von  Circe  bestricken  lasse.  Läßt 
den  Tetrarchen  in  Monstruo  (500  c)  schon  das  ihn  umgebende 
Dunkel  düstere  Ahnung  überkommen,  so  steigert  der  Anblick 
des  Schmuckes,  den  er  am  Boden  gewahrt,  sowie  des  Dolches 
seinen  Argwohn  und  seine  Eifersucht  in  solchem  Maße,  daß 
er  sich  den  Tod  zu  geben  entschlossen  ist. 

Einen  dramatisch  bewegten  Reflex  würden  wir  erwarten, 
wenn  Odysseus  Achill  aus  dem  Grabe  hervorsteigen  sieht 
(408  c).  Indes  begleitet  vielmehr  der  Gefangene  Circes  in 
episch  gleichmäßigem  Ton  die  Erzählung  mit  interpretierenden 
Worten,  was  ihm  Staunen  und  Entsetzen  entringen  sollte. 
Anstatt  in  abgebrochenen  Sätzen  oder  in  Ausrufen  die  Wirkung 
des  Außerordentlichen  auf  den  Zuschauer  zu  übertragen,  teilt 

^)  Vgl.  Ueber  Lyrik:  Gerber,  Die  Sprache  als  Kunst  I.  S.  63;  Wacker- 
nagel,  Poetik  S  160:  „Wenn  es  sich  in  der  lyrischen  Poesie  um  die  Repro- 
duktion innerer  Zustände  handelt  etc."  Der  Begriff  lyrisch  wurde  hier  im  denk- 
bar allgemeinsten  und  weitesten  Sinn  nach  dieser  Definition  Wackernagels  ge- 
faßt.    Ueber  Elegie:   Wackernagel  S.  167  ff. 
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er  uns  in  ruhiger,  gebundener  Rede  den  Vorgang  mit,  als  ob 
wir  ihn  selbst  überhaupt  nicht  sähen.  Die  dramatisch  ge- 
artete Uebermittlung  von  Wahrnehmungen  und  Wiedergabe 
von  Eindrücken  ist  Calderon  so  gut  wie  fremd.  Kaum,  daß 
er  eine  längere  Rede  durch  die  Dazwischenkunft  einer  neu 
auftretenden  Person  unterbrechen  läßt,  wodurch  er  sowohl  das 
Erscheinen  der  letzteren  als  die  Rede  selbst  natürlicher  und 
wie  von  selbst  sich  ergebend  gestalten  würde.  Und  läßt  er 
eine  längere  Rede  einmal  abbrechen,  so  geschieht  es  nur,  wie 
in  Devocion,  um  die  Vermittlung  der  Vorfabel  durch  die- 
selbe auf  drei  Akte  zu  verteilen  und  dadurch  die  Spannung 
des  Zuschauers  bis  zum  Schlüsse  rege  zu  erhalten.  An  Stelle 
der  aphoristisch  abgebrochenen  und  die  unmittelbare  Wirkung 
eines  Vorganges  dramatisch  wiedergebenden  Rede  setzt  Cal- 
deron vielmehr  die  ruhige  Beschreibung  eines  solchen,  in  wel- 
cher er  zugleich  seiner  Neigung  zu  bilderreicher  Ausschmück- 
ung der  Rede  am  besten  sich  hingeben  kann  ^). 

Im  Problemdrama  Purgatorio  läßt  der  Dichter  den  Heiligen 
das  Herniederschweben  des  Engels  in  farbenprächtigen  Tönen 
mit  dem  Hervortreten  der  Sonne  aus  einer  Wolke  von  Perl- 
mutter und  Morgenrot  vergleichen,  wobei  die  Sonne  Sterne 
und  Morgenrot  ausgießt.  Wiederholt  läßt  der  Dichter  das 
Hinsinken  einer  sterbenden  oder  ohnmächtig  werdenden  durch 
die  Worte  der  noch  vorhandenen  Person  begleiten.  So  leitet 
Ludovico  nach  der  Ermordung  Polonias  sein  Selbstgespräch 
(I    157a)  mit  den  Worten  ein: 

Cayo  sobre  las  Acres, 

Sembrando   vidas,  derramando  horrores. 

Gutierre,  der  seine  Gattin  in  Ohnmacht  fallen  sieht,  hebt 
folgendermaßen  sein  Alleingespräch  an: 

Estatua  viva  se  quedo  de  hielo. 

In  ähnlicher  Weise  wird  auch  der  Vorgang  des  Einschlummerns 
von  der  wachbleibenden  Person  mit  beschreibend  vergleichen- 
den Worten  begleitet  (Breda   113  c). 

Beim  AnbHck  Julias,  zu  deren  Zelle  Eusebio  endlich  ge- 
langt ist,  begnügt  sich  der  frevelnde  Liebhaber  allerdings,  die 


^)   Kochs  Studien  V,  S.  300,   301 
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innere  und  äußere  Schönheit  seiner  Geliebten  nur  andeutungs- 
weise zu  beschreiben,  um  dann  deren  Reinheit  und  Ehren- 
haftigkeit seinem  schwarzen  Vorhaben  gegenüberzustellen. 

Eine  Art  Reflexmonolog  und  daher  zu  diesen  im  all- 
gemeinen gehörig  sind  jene  Alleingespräche,  in  welchen  aus 
Träumen  Erwachende  den  Inhalt  des  Traumes  oder  auch 
nur  den  Schlaf  selbst  zum  Gegenstand  ihres  Nachdenkens 
machen.  Mit  den  durch  das  Eintreten  eines  äußeren  Ereig- 
nisses hervorgerufenen  Monologen  berühren  sie  sich  darin, 
daß  auf  den  ersten  Reflex  des  Erwachens  ein  zweiter  folgt, 
der  durch  den  Anblick  eines  frisch  in  die  Augen  springenden 
Gegenstandes  hervorgerufen  wird;  dieser  zweite  Reflex  führt 
die  Handlung  weiter,  indem  er  die  neue  Szene  einleitet  oder 
zu  ihr  hinüberführt.  Odysseus  erwacht  (Encanto  408  b)  aus 
seinem  tiefen  Schlaf,  den  er  als  pesado  letargo  und  letal 
pesadumbre  de  los  sentidos  bezeichnet;  dann  fällt  ihm  die  von 
seinen  Begleitern  zu  seinen  Füßen  niedergelegte  Waifen- 
rüstung  Achills  in  die  Augen.  Wohl  ist  er  sich  bewußt,  wo- 
zu diese  Waffen  ihn  mahnen;  allein  Circes  Zaubermacht  ist 
stärker;  so  sehr  ist  er  vom  Bann  der  Liebe  beherrscht,  daß 
er  sich  sogar  fragt: 

Pues  como   sin  Circe  pude 
Vivir  un  instante? 

War  der  erste  Reflex  ein  rein  episch  ruhiges  Überdenken 
seines  Liebesschlafes,  so  brachte  ihn  auch  der  Anblick  der 
Waffen  Achills  zu  keinem  lebhafteren  Ausbruch  innerer  Ge- 
fühle —  wir  können  höchstens  eine  Charakteristik  der  seeli- 
schen Verfassung,  eine  Art  Selbstcharakteristik  des  Helden 
in  diesen  Worten  finden.  Doch  ist  diese  keineswegs  der 
Selbstzweck  des  Monologs.  Der  Hauptzweck  dieses  wie  fast 
aller  jener  Monologe,  welche  durch  ein  äußeres  Mittel,  das 
Einsetzen  einer  neuen  äußeren  Handlung  oder  Erscheinung 
hervorgerufen  sind,  ist  kein  anderer  als  der,  den  öfters  ab- 
gerissenen Eaden  der  Handlung  wieder  aufzunehmen,  wozu 
nicht  selten  ein  bloßer  Theatercoup  den  Anlaß  bieten  soll. 
Ähnlich  steht  es  mit  Mencias  Alleingespräch  (I  362  c),  das 
hier  zugleich  die  Szene,  welche  den  Höhepunkt  der  Handlung 
bezeichnet,  abschließt.  Hierher  gehören  noch  Lances,  (Aurora: 
46  a),  Cenobia,  (Aurelian:  202  c). 
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Von  der  allgemeinen  Tatsache,  daß  Träumende  Selbst- 
gespräche führen,  hat  Calderon  ebenfalls  Gebrauch  gemacht 
in  seinem  tiefsinnigsten  und  für  seine  Weltanschauung  am 
meisten  charakteristischen  Drama,  La  Vida  es  Sueno.  Der  in 
den  Kerker  zurückgebrachte,  im  Traum  jedoch  sich  noch  im 
Besitz  der  eben  genossenen  Macht  wähnende  Prinz  stößt  Droh- 
ungen gegen  seinen  Vater  aus  (12  b).  Des  Dichters  Absicht 
ist  dabei  unverkennbar:  Er  will  die  innere  Seelen  Verfassung 
des  Prinzen  im  Traum  in  einen  wirksamen  Gegensatz  zu  seiner 
veränderten  Gesinnung  stellen,  die  er  sofort  im  wachenden 
Zustand  zur  Schau  tragen  wird,  und  die  sich  als  Frucht  seiner 
bisherigen  Erfahrungen,  die  er  im  Leben  und  im  Traum  ge- 
macht hat,  ergibt. 

B.   Reflexmonologe  der  mittleren  und  späteren  Periode. 

Auch  in  der  mittleren  und  späteren  SchafFensperiode 
Calderons  wollen  wir  bei  den  Reflexmonologen  zwei  größere 
Gruppen  unterscheiden ,  je  nachdem  der  Monolog  Vorher- 
gehendes zusammenfassend  wiederholt,  sozusagen  ein  Resume 
einer  oder  mehrerer  vorausgegangener  Szenen  gibt,  oder  sich 
im  Affekt  ergeht,  mag  dieser  in  ruhiger,  leidenschaftsloser 
Form  Gemütsbewegungen  wiederspiegeln  oder  sich  in  leiden- 
schaftlicher Weise  äußern. 

a. 
Der  epische  Reflexmonolog  enthält  nicht  selten  die  nach- 
trägliche Aufklärung  an  den  Zuschauer,  warum  im  Voraus- 
gehenden in  dieser  oder  jener  Weise  gehandelt  wurde.  So 
erklärt  uns  Juan  in  No  Siempre  (II  470a),  warum  er  Leonor 
gesagt  habe,  Carlos  sei  abgereist;  es  sei  dies  nur  geschehen, 
um  sein  Unternehmen  sicher  zu  stellen,  was  umso  mehr  not 
tue,  da  man  Leonors  Vater  gesehen  habe.  In  Amigo 
resümiert  Felix  am  Schlüsse  des  zweiten  Aktes  die  beiden 
nun  vollendeten  Akte,  indem  er  darauf  hinweist,  daß  Fürst, 
Freund  und  Frau  ihm  jetzt  das  Lob  eines  treuen  Dieners, 
Freundes  und  Geliebten  spenden,  während  er  im  Gegenteil 
sich  mit  allen  dreien  zu  verfeinden  gefürchtet  hatte.  Beachten 
wir  zugleich,  daß  alle  bisherigen  Monologe  in  diesem  Stück 
von  Felix  gesprochen  wurden!    Er  ist  eben  die  Hauptperson, 
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an  der  alles  hängt,  ihm  müssen  wir  unsere  besonderen  Sym- 
pathien entgegenbringen.  Hat  er  uns  doch  auch  von  vorn- 
herein auf  die  schwierige  Situation,  in  der  er  sich  befindet, 
aufmerksam  gemacht.  Die  Stellung  des  Monologs  am  Ende 
des  Aktes  sowie  die  scharfe  Entgegenstellung  von  Fürst, 
Freund,  Frau  gegenüber  Diener,  Freund,  Geliebten  geben  dem 
Resumemonolog  noch  äußerlich  ein  scharfes  Gepräge. 

Das  bisherige,  unverständliche  Verhalten  Caesars  Margarete 
gegenüber  sich  nochmal  ins  Gedächtnis  zurückrufend  und  da- 
durch die  vergangenen  Szenen  für  den  Zuschauer  resümierend 
schließt  Ludovico  in  Para  vencer  (III  i8oa)  mit  einem 
epischen  Reflexmonologe  die  Szene. 

Eine  Bemerkung  bezüglich  des  Aparte  möge  hier  Platz 
finden.  Gerade  vorher  hatte  Celio  —  Caesar  zum  Kaiser  ge- 
sagt, er  wolle  das  Volk  vom  Tyrannen  befrein;  mit  dem 
Tyrannen  hatte  er  Margareta  gemeint.  Wir  kennen  aber  ganz 
wohl  seine  wahre  Gesinnung  Margareta  gegenüber.  Nichts- 
destoweniger glaubt  er  sich  verpflichtet,  im  Aparte  sagen  zu 
müssen:  Verzeihe,  schöne  Margareta,  denn  durch  Verschweigen 
kann  ich  dir  nimmer  dienen.  Diese  peinliche  Gewissenhaftig- 
keit, eine  Person  immer  wieder  ihre  Gefühle  durch  eigene 
Erklärung  offenbaren  zu  lassen,  ist  bezeichnend  für  Calderon; 
alles  muß  gesagt,  geoffenbart  werden,  nichts  darf  Geheimnis 
bleiben. 

In  solchen  Alleingesprächen  wiederholt  die  betreffende 
Person  nicht  nur  ihr  bisheriges  Betragen,  sondern  stellt  wohl 
auch  Erwägungen  über  dasselbe  an,  sucht  es  zu  erklären  und 
zu  verteidigen  oder  beantwortet  Fragen,  die  mehr  der  Zu- 
schauer als  sie  selbst  an  ihr  Verhalten  knüpfen  könnte.  So 
meint  Rosimunda  in  Conde  (III  425b),  nachdem  sie  mit  ihrem 
Gedanken  zu  Rate  gegangen  ist,  wie  es  komme,  daß  Lucanor 
sich  von  ihr  fern  halte  —  „um  es  nicht  zu  sagen,  sagte  ich 
es"  — ,  während  sie  selbst  diesen  ihren  Vetter  so  sehr  liebe, 
man  könnte  sie  fragen,  warum  sie  ihn  denn  nicht  wähle.  Sie 
gibt  darauf  selbst  die  Antwort,  daß  sie  nicht  frei  handeln 
dürfe.  Resümierender  Natur  ist  der  Anfang  des  Reflex- 
monologs Lucanors  am  Schlüsse  des  zweiten  Aktes  des  gleichen 
Stückes:  das  Verhalten  des  Sultans,  der  Freier,  des  Vaters 
der    Rosamunde    werden    nochmal    kurz    erwähnt.      In    mehr 
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lyrischen  Tönen  bewegt  sich  Agnes'  Monolog  (III  583  a),  der 
dadurch  dem  Resumemonologe  sich  nähert,  daß  die  Fürstin 
in  demselben  nochmals  auf  Magaretens  Bestreben,  Heinrich 
bei  ihr  in  ungünstiges  Licht  zu  stellen,  hinweist.  Zugleich 
zieht  sie  aus  diesem  Bestreben  den  Schluß,  den  jeder,  der 
das  Stück  aufmerksam  verfolgt  hat,  ebenfalls  gezogen  hat: 
Margareta  handele  so,  damit  die  Fürstin  sich  von  Heinrich 
abkehre.  Doch,  wie  gesagt,  neigt  dieser  Monolog  bereits  dem 
lyrischen  Reflex  zu,  wie  schon  seine  äußere  Einkleidung  in 
Antworten  auf  die  von  innen  erschallende  Musik  zu  er- 
kennen gibt. 

Zwischen  den  episch  resümierenden  und  den  folgenden 
lyrischen  Monologarten  stellt  eine  Brücke  her  der  Monolog 
Lisardos  in  Die  ha  (III  6ioa).  Vergangenes  ruft  er  sich  ins 
Gedächtnis  zurück,  allerdings,  um  daran  die  Selbstaufmunter- 
ung zu  knüpfen ,  nun  keinen  Augenblick  zu  verlieren ,  um 
Rache  an  dem  vermeintlichen  Caesar  zu  üben.  Semiramis  in 
Hija  (III  29c)  wiederholt  in  ihrem  epischen  Reflexmonolog 
zusammenfassend  das  Verhalten  Menons  ihr  gegenüber  und 
entwickelt  durch  Frage  und  Antwort  ihren  durch  Menon  her- 
beigeführten Zustand  der  Freiheit  und  Unfreiheit.  Ihre  Frage 
stellt  sie  an  ihre  Gedanken ;  auch  der  vorhergehende  Monolog 
war  durch  die  Apostrophe  an  den  Gedanken  eingeleitet  worden. 

b. 

Wie  in  den  Jugenddramen,  so  nehmen  auch  in  denen 
der  mittleren  und  späteren  Periode  diejenigen  Monologe 
den  breitesten  Raum  ein,  in  welchen  sich  eine  Gemüts- 
bewegung widerspiegelt.  Im  Laufe  des  Dramas  häuft  sich 
in  der  vSeele  der  einzelnen  Personen  eine  Menge  von  inneren 
Eindrücken,  Empfindungen  und  Stimmungen  an,  die  sich  dann 
im  Selbstgespräch  je  nach  ihrer  mehr  oder  minder  großen 
Stärke  mehr  oder  weniger  stark  entladen.  Dadurch  erhalten 
die  hiör  in  Frage  kommenden  Monologe  einen  inneren  Be- 
rechtigungsgrund ^).  Lassen  wir  an  dieser  Stelle  Calderon 
selbst  ein  Wort  über  den  Monolog  sprechen.  Der  Dichter  ist 
der  Ansicht,  daß  gerade  Verliebte  Grund  zum  Monologisieren 


^)  Vgl.  R.  Franz,  Der  Monolog  vor  Ibsen,  S.  lo. 


69 

hätten.     In  Para  vencer  (III   i8ob)   läßt   er  Espolin  zu  Don 
Caesar  sagen: 

Pues  no  ama   el  que  a  solas  no 

Soliloquia  6  sonetiza. 

In  der  Tat  sind  es  vorzüglich  die  Verliebten,  die  in  den 
Calderonschen  Comedias  ihrem  übervollen  Herzen  im  Mono- 
loge Luft  machen  und  diese  Herzensergüsse  entweder  im 
ruhig  elegischen  oder  im  leidenschaftlichen  Affekt  oder  in 
rein  lyrischer  Weise  zum  Ausdruck  bringen.  Calderon  hat 
denn  auch  von  diesen  Monologen  den  weitgehendsten  Gebrauch 
gemacht,  besonders  in  den  Dramen  der  beiden  letzten  Perioden, 
in  welchen  die  Zahl  der  Pausenfüllmonologe  hinter  die  der 
Reflexmonologe  sicher  zurücktritt.  Aber  gerade  auch  zur 
Pausenfüllung  hat  sich  Calderon,  wie  bereits  bemerkt,  der 
Reflexmonologe  in  ausgiebigem  Maße  bedient.  Auch  die  uns 
hier  interessierenden  Alleingespräche  sind  nicht  immer  reine 
Reflexmonologe.  Sie  gehen  gern  in  andere  Monologarten 
über,  am  häufigsten  wohl  in  Schlußmonologe,  so  die  beiden 
Monologe  Vicentes  in  Gustos  (III  17b  und  20a).  Mit  dem 
letztgenannten  schließt  Vicente  die  Szene:  Muera  Violante,  el 
Rey  viva!  ruft  er  aus.  Auch  den  Weg,  den  er  einschlagen 
wolle,  um  Violante  zu  töten,  beschreibt  er.  Seinem  Schmerz 
aber,  der  sein  Innerstes  zerfleischt,  seitdem  er  in  seinem  Arg- 
wohn durch  das  Gespräch  zwischen  Violante  und  dem  König, 
das  er  mit  eigenen  Ohren  gehört,  bestärkt  ist,  macht  er  mit 
den  Worten  Luft:  Ahora,  Caducas  piedras  y  ramas  etc.  Ferner 
seien  als  solche  Reflexmonologe  bloß  angeführt:  die  Monologe 
des  Federico  (Ale aide,  II  514a),  des  Federico  (Alcaide, 
II  520,  521),  der  Aurora  (Amigo,  11559a),  des  Felix  (Ami go, 
II  564c),  der  Melancia  (Jose,  III  373b).  Ergreifend  ist  der 
Klagemonolog  Isabels  zu  Anfang  des  3.  Aktes  von  Alcaide, 
in  dem  sie  die  aufgehende  Morgensonne  bittet,  heute  noch 
länger  im  kalten  Meeresschaum  zu  verweilen  und  nicht  her- 
aufzusteigen, damit  ihre  Schande  verborgen  bleibe.  Aus  jedem 
ihrer  rührenden  Worte  spricht  der  unsägliche  Schmerz  über 
ihr  unendliches  Unglück.  Beatrice  läßt  sich  in  ihrem  Reflex- 
monolog (No  siempre,  II  464a)  über  das  ihr  durch  die  Falsch- 
heit eines  Geliebten  angetane  Unrecht  aus.  Während  sie  an- 
fänglich in  allgemeinen  Worten  die  Feder  des  Falschen,  dessen 
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Brief  sie  liest,  mit  einem  vergifteten  Pfeil  vergleicht,  wird  sie 
durch  ihr  Pues  ä  mi  Muerte  su  traicion  me  dio  bestimmter 
und  bereitet  auf  ihre  Vorgeschichte  vor.  Diese  selbst  erfahren 
wir  allerdings  erst  wieder  im  Dialog.  Don  Carlos  beschließt 
den  2.  Akt  von  No  siempre,  indem  er  die  wieder  neu  in 
ihm  auftauchenden  Gefühle  des  Zweifels,  die  das  Betragen 
seiner  Geliebten  Leonor  in  ihm  erweckt  haben,  zum  Ausdruck 
bringt.  In  Beatrices  Monolog  (II  477  b)  spiegeln  sich  die 
Gefühle  der  Scham,  der  Eifersucht  und  des  Mißtrauens  wieder, 
die  der  ihr  soeben  durch  ihren  Bruder  gewordene  Auftrag, 
Diego  zu  einer  Heirat  mit  Leonor  zu  bestimmen,  in  ihr  wach- 
ruft. Im  Reflexmonolog  des  Fürsten  in  Amigo  (II  571c) 
äußert  sich  der  Schmerz  der  Enttäuschung  über  Felix'  ver- 
meintliche Treulosigkeit. 

Im  religiösen  Tendenzstück  bietet  der  Reflexmonolg  ein 
passendes  Mittel,  um  von  den  zur  äußeren  Handlung  ge- 
hörigen und  vom  Hauptthema  ablenkenden  Szenen  immer 
wieder  auf  dieses  zurückzukommen.  Nachdem  Eugenia  (Jose, 
III  363  b)  sich  von  ihrem  Vater,  der  ihr  ihre  Bücher  ver- 
brennen ließ,  verlassen  sieht,  ergeht  sie  sich  in  Klagen  über 
ihre  Leiden,  bemerkt  aber,  daß  von  all  ihren  Leiden  der 
Zweifel  im  eigenen  Innern  doch  das  größte  sei.  Damit  knüpft 
sie  wieder  an  den  Hauptgedanken  des  religiösen  Tendenz- 
stückes —  A.  Ludwig  bezeichnet  es  genauer  als  Märtyrer- 
drama i)  —  an  und  schließt  mit  diesem  Monolog  die  Szene,  um 
die  nächste  mit  dem  zweiten  Teile  dieses  Monologs  zu  eröffnen. 

Dramatisch  fördernd  ist  Melancias  Monolog,  in  dem  sie, 
die  Szene  schließend,  dem  treulosen  Sklaven,  in  welchem  sie 
Eugenia  nicht  zu  erkennen  vermag,  drohende  Worte  nachruft, 
da  er  ihr  nicht  zu  Willen  ist  (III  373b).  Wie  die  Mehrzahl 
der  Calderonschen  Reflexmonologe,  ist  auch  dieser  Monolog 
weniger  ein  Ausdruck  leidenschaftlichen  Affektes,  sondern 
mehr  der  Ausfluß  gereizter  Stimmung;  die  überlegende,  ab- 
wägende Art  des  Dichters  läßt  ungestüme  Gemütsäußerungen 
nur  selten  zu.  So  haben  wir  es  bei  den  Reflexmonologen 
überhaupt  mehr  mit  Gefühlsäußerungen  einfacher  Art  zu  tun, 
mit  mehr  ruhiger  Wiedergabe  innerer  Empfindungen  und 
Stimmungen,  als  mit  leidenschaftlich  ungestümen  Ausbrüchen. 

^)  s.  Kochs  Studien  V,  300. 
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In  Para  vencer  (III  167a)  drückt  Caesar  mehr  seine 
Überraschung  als  seinen  Schmerz  darüber  aus,  daß  Margareta 
ihr  Jawort  so  viel  wie  zurückgenommen  und  ihm  gesagt  habe, 
daß  sie  ihn  als  Gatten  nicht  lieben  könne.  War  durch  den 
eben  behandelten  Monolog  eine  Szene  abgeschlossen  worden, 
so  wird  mit  diesem  eine  Pause  gefüllt.  Elegischer  Natur  ist 
auch  Caesars  Monolog,  in  dem  er  die  Szene  schließend  sich 
aufmuntert  mit  den  Worten:  Ea,  amor,  ya  habemos  dado  etc. 
(III  i8ob).  Wir  haben  es  hier  mit  einem  Reflexmonolog  zu 
tun,  in  dem  Caesar  einerseits  das,  was  er  getan,  billigt  und 
sich  zum  weiteren  Fortschreiten  auf  diesem  Wege  ermuntert, 
andererseits  aber  auch  eine  gewisse  Zaghaftigkeit  durchblicken 
läßt.  Im  gleichen  Stücke  will  Mathilde  (III  184b)  nach  ihrem 
Gespräch  mit  Margareta  in  Klagen  ausbrechen,  es  hindert  sie 
aber  die  Ankunft  des  Kaisers,  und  so  möchten  wir  denn 
ihren  Monolog  eher  als  Pausenfüllung  ansprechen. 

In  der  dritten  nicht  minder  wie  in  der  zweiten  Periode 
ist  die  Zahl  der  unbedeutenden  Reflexmonologe  weit  größer 
als  die  Zahl  jener  Alleingespräche,  in  denen  sich  ein  wirklich 
tief  gefühlter  Herzenserguß  offenbart,  sei  es  in  mehr  elegischer 
oder  leidenschaftlicher  Weise.  Es  gehören  hierher  Mendos 
Szenenschlußmonolog  (III  411c),  Beatrices  Monolog  in  Arias 
(IV  24a,  b)  Abdallahs  Monolog  in  Gran  Principe  (II  348c). 

Menons  kurzes  Alleingespräch  am  Schlüsse  des  zweiten 
Aktes  in  Hija  (i.  Teil),  in  welchem  er  seinen  Schmerz  über 
die  zerstörte  Hoffnung  zum  Ausdruck  bringt,  ist  fast  schablonen- 
haft. Wie  solche  Monologe  sich  leicht  zum  Szenen-  und 
Aktabschluß  eignen,  so  dienen  sie  auch  zur  Überbrückung 
zv/eier  Szenen  als  Pausenfüllung,  wie  Cyprians  Monolog  in 
Magico  (II  178b).  Arsidas  macht  in  Hija  (III  32c)  seiner 
Eifersucht  darüber  Luft,  daß  er  Menon  mit  der  Erkorenen 
seines  Herzens  finden  muß.  Alvaros  Monolog  in  Amar  (III 
694,  695)  malt  dessen  Schmerz  beim  Anblick  der  sterbenden 
Geliebten.  Trotz  der  Länge  des  Monologs  kommt  ein  leiden- 
schaftlicher Schmerz,  wie  ihn  die  Lage  Alvaros  nun  erheischen 
würde,  nicht  zum  Ausdruck;  anstatt  in  schmerzlichen  Aus- 
drücken der  Trauer  seinem  leiderfüllten  Herzen  Luft  zu  machen, 
setzt  Alvaro  in  wohl  gesetzter  Rede  auseinander,  wie  Unrecht 
jene    hätten,    die    behaupten,    daß    die   Liebe    aus   zwei  Leben 
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eines  zu  machen  verstünde.  Wohl  geordnet  und  jedem  leiden- 
schaftUchen  Ungestüm  abhold  wie  der  einleitende  Gedanke 
sind  auch  die  nun  folgenden  Äußerungen  des  Schmerzes: 
mehr  Ergebnisse  des  überlegenden,  erwägenden  Dichters  als 
ursprüngliche  Schmerzensäußerungen  Alvaros: 

Cielos,  que  visteis  mis  penas, 
Montes,   que  mirais  mis  males, 
Vientos,   que  eis  mis  rigores, 
Llamas,   que  veis  mis  pesares, 
Como  todos  permitis, 
Que  la  mejor  luz  se  apague, 
Que  la  mejor  flor  se  os  muera, 
Que  el  mejor  suspiro  os  falte? 

Zwei  Gefühle  sind  es,  die  in  Zara  obwalten  nach  der 
Szene,  da  sie  mit  dem  König  und  dem  gefangenen  Abdallah 
die  Gefangennahme  ihres  Gemahls,  des  Prinzen,  vernommen 
hat,  Gefühle,  denen  sie  im  Monologe  Ausdruck  verleiht:  Dank- 
barkeit gegen  Abdallah,  der  ihr  allerdings  ein  heroisches  An- 
erbieten gemacht  hat,  und  Selbstbewußtsein  bei  gleichzeitiger 
Hochschätzung  des  Gemahls,  denn  nur  sie  könne  der  Preis 
sein  für  den  großen  Prinzen  (II  340b). 

Doroteas  Traummonolog,  in  dem  sie  die  Pause  füllend 
(IV  32  b)  ihren  Gemahl  bittet,  sie  nicht  zu  verlassen,  geht 
schließlich,  nachdem  sie  in  den  Armen  des  Negers  erwacht 
st,  in  heftige  Klagen  über  die  Untreue  des  Don  Gomez  über. 

Wenn  oben  von  Reflexmonologen  epischer  Art  die  Rede 
war,  d.  h.  von  solchen,  in  denen  die  allein  sprechende  Person 
Vergangenes  erwägend  einen  größeren  oder  geringeren  Teil 
der  Handlung  resümiert,  so  muß  hier  bemerkt  werden,  daß 
mitunter  solche  Resumes  auch  in  Form  eines  elegischen  oder 
Affektmonologes  gegeben  werden.  So  resümiert  Beatrice  im 
eben  erwähnten  Stück  (IV  40c)  all  das,  was  ihren  Schmerz 
verursacht,    indem    sie    in   Klagen    ausbricht  mit  den  Worten: 

Ya  que  de  tantos  enojos 
Libres  quedan  mis  agravios, 
Salga  la  voz  a  los  labios 
Y  salga  el  llanto  a  los  ojos  etc. 

In  Aurora  (IV  241b)  macht  sich  Yupangui,  nachdem 
das  Orakel  das  Opfer  angegeben  hat,  das  die  Sonne  zur  Be- 
sänftigung ihres  Grimmes  verlange,  darüber  bittere  Vorwürfe, 
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daß  er  durch  seine  Liebe  zu  Guacolda  an  deren  Verderben 
selbst  Schuld  sei.  Es  fällt  uns  auf,  daß  bei  diesem  Reflex- 
monolog, der  zugleich  als  Pausenfüllung  dient,  das  lyrische 
Versmaß,  in  welchem  die  ganze  vorausgehende  Szene  gehalten 
ist,  nicht  zur  Anwendung  kommt.  Nachdem  sodann  der  Inga 
Yupangui  mitgeteilt,  daß  er  die  zum  Sühnopfer  Verurteilte 
mit  seiner  Hilfe  zu  retten  gedenke,  macht  dieser  nun  im 
Reflexmonolog  (241c)  den  jetzt  sein  Innerstes  bewegenden 
Affekten  der  Eifersucht,  Treue  und  Liebe  Luft,  diese  Leiden- 
schaften allerdings  mehr  theoretisch  analysierend,  als  ihnen 
einen  spontanen  kraftvollen  Ausdruck  gebend.  O.  von  der 
Malsburg  1)  macht  bei  diesem  Monolog  auf  die  „uns  Deutschen 
nie  ganz  behagliche  Dialektik"  aufmerksam,  die  in  diesem 
Alleingespräch  zur  Geltung  kommt  und  „welche  gleichsam 
personifiziert  in  den  schwankenden  Charakter  des  Inka  über- 
tragen ist".  In  der  Tat,  Calderon  vermag  es  weniger,  heftigen 
Gefühlen  der  Leidenschaft  seine  Sprache  zu  leihen,  als  viel- 
mehr einer  kühlen  Abwägung,  einer  Gegenüberstellung  und 
Analysierung  nicht  so  sehr  von  Gefühlen  als  vielmehr  von 
Begriffen.  Nach  Art  der  Dialektik  setzt  er  die  drei  zu  be- 
handelnden Punkte:  Celos,  Lealtad  und  Amor  voraus  und  be- 
handelt sie  einen  nach  dem  anderen ,  nicht  ohne  auch  zu 
rechtfertigen,  warum  er  gerade  die  Eifersucht  an  erste  Stelle 
setzt.  Wir  wären  hier  weit  besser  befriedigt,  sähen  wir  die 
Eifersucht  ungestüm  hervorbrechen,  die  ihn  beseelen  muß, 
wenn  er  sieht,  wie  sich  ihm  nun  ein  Nebenbuhler,  dessen  er 
sich  nur  mit  Mühe  erwehren  dürfte,  in  den  Weg  stellen  will. 
Das  Wunder,  das  das  Marienbild  in  Aurora  (IV  247c) 
an  der  brennenden  Stadt  wirkt,  hat  einen  besonders  tiefen 
Eindruck  auf  Yupangui  gemacht.  Diesen  Eindruck  gibt  er 
nach  Abgang  der  anderen  in  einem  kurzen  Reflexmonolog 
wieder,  in  dem  er  auch  durchblicken  läßt,  welche  Gefühle  er 
dem  neuen  Glauben  bereits  entgegenbringt.  Damit  ist  zu- 
gleich eine  der  Hauptpersonen  und  ihre  Seelenverfassung  in 
den  Vordergrund  gerückt  und  unsere  besondere  Aufmerk- 
samkeit auf  sie  gelenkt;  wir  ahnen,  daß  sich  das  Werk  der 
Bekehrung  in  Yupangui  vollzieht. 

^)  Schauspiele    von    Don    Pedro    Calderon    de    la  Barca,    übersetzt   von  Otto 
von  der  Malsburg  IV.  Bd.  S.  XL,  Leipzig   1821. 
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Seine  Verlassenheit  klagt  Narcissus  (II  577  c),  da  er,  von 
Liriope  gerufen,  diese  nicht  findet.  Die  ganze  Natur  ruft  er 
an,  die  Götter,  Himmel,  Sonne,  Sterne,  die  wilden  Tiere  und 
Vögel,  die  Berge,  die  Bäume,  die  Felsen,  die  Wälder,  sie 
möchten  ihn,  den  Verlassenen,  die  rechten  Wege  geleiten. 
Und  nachdem  er  an  die  einzelnen  je  eine  Bitte  gerichtet  hat, 
führt  er  sie  am  Schlüsse  des  die  Szene  abschließenden  Reflex- 
monologs alle  in  Gesamtheit  nochmals  auf,  indem  er  sagt: 

Pues  a  Uli  infeliz,  a  quieii 
Su  misma  madre  le  deja, 
Justo  sera  que  le  amparen 
Dieses,   cielos,  sol,   estrellas, 
Fieras,  pajaros,  montanas, 
Troncos,  penascos  y  selvas. 

Diese  Form  der  Zusammenfassung  und  Wiederholung  in 
den  Reflexmonologen  lyrischer  Natur  kehrt  bei  Calderon  immer 
wieder.  Sie  mag  uns  ein  Zeugnis  dafür  bieten,  wie  viel  mehr 
dem  Dichter  die  äußere  abgemessene  Form  eines  Monologs 
am  Herzen  liegt,  als  sein  innerer  Gehalt. 

Wenn  wir  unter  Reflexmonolog  im  allgemeinen  die  Wieder- 
gabe jener  Gefühle  verstehen,  die  durch  das  Vorhergehende 
in  der  Seele  einer  Person  ausgelöst  wurden,  so  gehören  hier- 
her auch  jene  Monologe,  die  einen  Gefühlsreflex,  hervorgerufen 
durch  eben  erst  sich  zutragende  Dinge,  darstellen.  Hier 
berührt  sich  der  Reflexmonolog  mit  jenen  Alleingesprächen, 
die  zur  Interpretation  von  Vorgängen  dienen,  die  sich  von 
uns  ungesehen  hinter  der  Szene  vollziehen,  während  wir  hier 
selbst  Zeugen  dessen  sind,  was  den  Reflexmonolog  der  auf 
der  Bühne  befindlichen  Person  hervorruft.  Je  nachdem  der 
Ton,  den  diese  Monologe  anschlagen,  ein  wirklich  tief  emp- 
fundener ist,  oder  der  Monolog  den  Vorgang  rein  episch  er- 
zählend wiedergibt,  werden  wir  von  Reflexmonologen  sprechen, 
resp.  von  solchen  Alleingesprächen,  welche,  einer  äußeren 
Technik  zu  Liebe  eingefügt  und  in  ihrem  Wesen  dem  Pausen- 
füUmonologen  sich  nähernd,  eine  rein  äußerliche  Begleitung 
einer  Handlung  oder  eines  Vorgangs  durch  Worte  darstellen. 
Von  der  ersteren  Art  sind  Cyprians  lyrische  Strophen  (II,  178  b); 
wir  sind  selbst  Ohrenzeugen  des  ausbrechenden  Gewitters, 
das  in  Cyprians  Seele  den  lyrischen  Reflex  auslöst.     Erschreckt 
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sieht  Cyprian  (187  a)  an  Stelle  Justinas  einen  Leichnam  vor 
sich  und  gibt  seinem  Entsetzen  beim  Anblick  desselben  Aus- 
druck. Der  Anblick  des  ins  Meer  hinausfahrenden  Achilles 
entlockt  Odysseus  einen  Monolog,  der  als  Interpretation  dessen, 
was  hinter  der  Szene  vom  Zuschauer  ungesehen  vor  sich  geht, 
angesehen  werden  kann,  dagegen  als  Reflexmonolog  betrachtet 
werden  muß,  falls  wir  selbst  Zeugen  der  Abfahrt  des  Achilles 
sind.  Vielleicht  dürfte  für  die  Auffassung  des  Reflexmonologes 
noch  der  Umstand  sprechen,  daß  die  Abfahrt  des  Achilles  nur 
als  äußerer  Anlaß  genommen  ist  zur  Erwägung  der  Frage, 
die  er  selbst  einleitend  dem  Monolog  vorausschickt,  und  die 
dann  von  der  Musik  immer  wieder  gestellt  wird: 

Veamos  si  sus  hados  vence. 

Ehe  wir  nun  zum  Schlüsse  dieses  Abschnittes  von  den  rein 
lyrischen  Reflexmonologen  sprechen,  sei  eine  kurze  Abschweif- 
ung gestattet.  Wer  immer  sich  nur  ein  wenig  mit  Calderon 
beschäftigt,  wird  bemerken,  daß  unser  Dichter  es  liebt,  Gegen- 
sätze hervorzurufen,  sei  es  in  den  Charakteren  oder  in  der 
Handlung.  Um  diese  Gegensätze  deutlich  hervortreten  zu 
lassen,  setzt  er  sie  einander  oft  ganz  unvermittelt  und  schroff 
gegenüber.  Am  deutlichsten  zeigt  sich  dieses  Bestreben  in 
der  Einfügung  der  komischen  Episoden  in  den  Rahmen  der 
ganzen  Handlung.  Daß  dabei  auch  der  Monolog  in  ganz  her- 
vorragendem Maße  beteiligt  ist,  kann  nicht  überraschen. 

Vor  allem  muß  bemerkt  werden,  daß  die  Graziosoepisode 
nur  in  ganz  lockerer  Verbindung  mit  der  Haupthandlung 
steht,  wenn  von  einer  solchen  Verbindung  überhaupt  ge- 
sprochen werden  kann  ^).  Daraus  ergibt  sich  in  technischer 
Hinsicht  für  den  Dramatiker  die  Schwierigkeit,  um  nicht  zu 
sagen  Unmöglichkeit,  die  Graziososzenen  mit  den  übrigen 
Szenen  innerlich  zu  verbinden.  Es  war  schon  davon  die  Rede, 
daß  Calderon  auch  sonst  da,  wo  die  innere  Verbindung  der 
Szenen  Schwierigkeiten  bot  und  die  Handlung  am  Anfang 
einer  Szene  mit  neuem  Schauplatz  sich  nicht  ungezwungen 
weiterführen  ließ,  zu  dem  einfachen  Mittel  griff,  Personen  sich 
selbst  in  einem  Monologe  einführen  zu  lassen,  in  welchem  alle 
die  Situation  erklärenden  und  die  Handlung  weiterspinnenden 


')  Vgl.  Kochs  Studien,  V.  S.  316  f. 
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Elemente  an  den  abgebrochenen  Faden  angeknüpft  wurden. 
Kein  Wunder  daher,  wenn  der  Grazioso  sich  fast  stets  selbst 
einführt,  er,  dessen  komischer  Charakter  eine  solche  Einführung 
unschwer  entschuldigt.  Wenn  nun  noch  dazu  die  Rolle  des 
Grazioso  dem  Dichter  ein  erwünschtes  Mittel  liefert,  einen 
Kontrast  zur  übrigen  Handlung  zu  schaffen,  kann  es  da  noch 
auffallen,  wenn  Calderon  die  komische  Figur  erscheinen  läßt, 
nicht  nur,  um  eine  Szene  oder  einen  Akt  einzuleiten  (Devocion 
64  a),  nicht  nur,  um  die  Pausenfüllung  zu  besorgen,  wie  wir 
es  an  einer  Stelle  sahen,  sondern  auch,  um  eine  Szene  einmal 
durch  sein  vollständig  unmotiviertes  Erscheinen  unterbrechen 
zu  lassen  und  an  die  Stelle  des  Ernstes  den  Scherz  zu  setzen, 
wie  wir  dies  in  El  Principe  constante  sehen  können  (248  a). 
Einen  zum  Zweck  des  Gegensatzes  herbeigeführten  Mono- 
log erblicke  ich  auch  in  Decius'  Worten  (Cenobia  194  a),  wo- 
mit er  auf  seine  Doppelstellung  Rom  sowohl  als  auch  der 
großen  Heldin  und  Geliebten  gegenüber  hinweist,  nachdem 
soeben  Aurelian  sein  unzweideutiges  Verhalten  seiner  großen 
Gegnerin  gegenüber  mit  den  Worten  gezeichnet  hat: 

Altiva  Cenobia,   hoy  llega 
Tu  castigo  y  my  venganza! 

Kehren  wir  nun  nach  diesem  Exkurs  zu  den  Reflexmonologen 
zurück.  Wie  wir  sahen,  sind  sie  ihrer  Mehrzahl  nach  lyrischen, 
elegischen  Gehalts  oder  bringen  wohl  auch,  allerdings  weniger 
starke,  Affekte  zum  Ausdruck.  Auf  ihre  Verwendung  zu 
technischen  Zwecken,  zur  Selbsteinführung  von  Personen,  zur 
Einleitung  von  Szenen  und  Akten,  zur  Pausenfüllung,  wurde 
ebenfalls  schon  hingewiesen. 

Rein  lyrische  Monologe. 
A.  Jugendperiode. 

Im  Anschluß  an  diese  Reflexmonologe  sei  denn  endlich 
auch  noch  jener  besonders  gern  am  Eingang  von  Szenen 
stehenden  Alleingespräche  gedacht,  bei  denen  die  lyrische 
Stimmung  so  deutlich  und  stark  hervortritt,  daß  uns  oft  der 
Zusammenhang  solch  lyrischer  Partien  mit  der  Szene  ent- 
schwindet, und  jene  rein  um  ihrer  selbst  willen,  fast  unab- 
hängig vom  Drama,  dazustehen  scheinen.    Allein  so  vollständig 
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ist  diese  Zusammenhanglosigkeit  und  Unabhängigkeit  doch 
nicht:  dienen  diese  Monologe  doch  zugleich  dazu,  um  in  einem 
präludierenden  Akkorde  die  Stimmung  der  folgenden  Szenen, 
besonders  Liebesszenen,  anzuschlagen.  Mögen  sie  auch  an 
jenen  Mängeln  leiden,  welche  der  Calderonschen  Sprache  be- 
sonders in  den  Jugendstücken  eigen  sind  i),  und  die  in  seinen 
längeren  Reden,  seien  es  Monologe  oder  Dialoge,  immer 
wieder  mit  größerer  oder  geringerer  Stärke  hervortreten,  — 
wer  einmal  mit  Hingabe  der  Harmonie  und  Musik  Calderon- 
scher  Dichtung  gelauscht  und  diese  Musik  zu  würdigen  ge- 
lernt hat "),  der  wird  in  diesen  Monologen  durchaus  keine 
überflüssige  Beigabe,  keinen  hemmenden  Ballast,  erblicken, 
sondern  sich  mit  ganzer  Seele  den  poetischen  Klängen  hin- 
geben, die  aus  diesen  Monologen  ertönen.  Diese  Stimmungs- 
monologe bilden  ein  Gegenstück  zu  den  bereits  besprochenen 
rein  lyrischen  Monologen  am  Ende  von  Szenen  (S.  60  f.). 

Einen  solchen  Stimmungsmonolog  erblicke  ich  in  den 
5  Strophen,  mit  denen  Aurelian  (Cenobia  197  c)  die  Ankunft 
der  gefangenen  Cenobia  vorbereitet,  die  er  mit  der  weinenden 
Morgendämmerung  vergleicht,  während  er  seinen  Ruhm  der 
leuchtenden  Morgenröte  gegenüberstellt.  Die  weinende,  sein 
Mitleid  erregende  Morgendämmerung,  Cenobia,  muß  sich  aber 
doch  seinem  Siegesruhm  unterwerfen.  Damit  hat  der  Kaiser 
in  lyrischen  Akkorden  das  Verhältnis  besungen,  in  welchem 
Liebe  und  Macht  im  Herzen  des  Ehrgeizigen  zu  einander 
stehen,  und  dadurch  auch  uns  in  die  wehmütige  Stimmung 
versetzt,  welcher  er  selbst  sich  nicht  erwehren  kann  beim  An- 
bHck  der  großen  Heldin,  für  die  sein  Herz  Teilnahme  emp- 
findet. Der  bis  ans  Ende  festgehaltene  und  in  strenger  Wahr- 
ung der  einzelnen  Punkte  entwickelte  Vergleich  zeigt  uns  zu- 
gleich, wie  auch  hinter  dem  großen  Lyriker  Calderon  stets 
der  abwägende  Denker  steht.  A.  v.  Schack  hat  diese  Eigen- 
schaft des  Dichters  wohl  mit  einiger  Uebertreibung  hervor- 
gehoben, wenn  er  sagt^):  (Calderons  Diction)  „hat  nicht  jene 
Frische,  jenes   unmittelbar   aus  der  Seele  Sprudelnde  und  zur 


')   Vgl.  A.  V.  Schack,    Geschichte   der   dramatischen    Literatur   und   Kunst 
in  Spanien,  III.  Bd.,  S.  80. 
'^)   ebenda  S.  94. 
3)  ebenda  S.  80.  * 
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Seele  Dringende  wie  die  Sprache  Lopes  und  Tirsos,  oder  eine 
solche  schlagartige  Wirkung  bricht  sich  doch  nur  selten  durch 
die  vorherrschende  Reflexion  Bahn ,  welche  beständig  der 
Phantasie  und  dem  Gefühl  zur  Seite  steht  und  deren  Aus- 
strömungen kontrolliert". 

Besonders  liebt  es  der  Dichter,  Liebesszenen  durch  einen 
lyrischen  Erguß  einleiten  zu  lassen,  mag  auch  die  Szene  selbst 
sich  nicht  vor  den  Augen  des  Zuschauers  abspielen.  So 
klingen  Carlos'  beide  Monologe  (Galan  298  c)  wie  ein  Gesang 
an  die  wSonne,  die  er  zuerst  bittet,  sie  wolle,  um  seiner  Liebe 
Sehnsuchtsqualen  zu  enden,  den  Tag  kürzen  und  die  Nacht 
heraufsteigen  lassen.  In  Mejor  (324  a)  leitet  der  alleingelassene 
Arnaldo,  während  er  auf  Laura  wartet,  die  folgende  Liebes- 
szene dadurch  ein,  daß  er  die  Nacht  besingt,  der  er  es  danken 
wolle,  wenn  sie  ihm  seine  Geliebte  zu  sehen  vergönne:  einen 
Tempel  wolle  er  ihr  bauen,  in  welchem  ein  Kranz  von  Sternen  sie 
umgeben  solle.  Die  Erwähnung  der  Sterne  läßt  Calderon  unwill- 
kürlich wieder  der  Blumen  gedenken  und  jene  als  Blumen  der 
Nacht  mit  diesen,  den  Sternen  des  Tages,  in  Vergleich  bringen. 

Als  Stimmungsmonologe  können  auch  der  Einleitungs- 
monolog Rosauras  in  Vida  (la)  sowie  der  Sigismunds  (ic) 
angesehen  werden.  In  ersterem  schon  kommt  das  düstere 
Walten  des  Schicksals,  das  über  dem  ganzen  Stück  schwebt 
und  besonders  Sigismunds  Leben  beherrschen  soll,  zum  Aus- 
druck. Dabei  vervollständigt  und  erhöht  die  unfreundliche 
Natur  die  Düsterkeit  des  ganzen  Stimmungsbildes.  Noch  deut- 
licher aber  erscheint  diese  schwermütige  und  geheimnisvolle 
Düsterkeit  in  den  Klagen  Sigismunds,  die  er  vorwurfsvoll 
gegen  den  Himmel  erhebt.  Freilich  stehen  beide  Monologe 
zugleich  auch  im  Dienste  der  Exposition,  indem  Rosaura  uns 
mit  dem  Schauplatz  bekannt  macht,  Sigismund  aber  in  seiner 
Selbsteinführung  uns  sein  Schicksal,  der  Freiheit  beraubt  zu 
sein,  in  herzerschütternden  Klagen  vor  die  Seele  führt.  Bei 
dieser  Stelle  weist  Krenkel^)  auf  eine  Eigenschaft  hin,  auf 
welche  in  dieser  Abhandlung  besonders  bei  lyrischen  Reflex- 
monologen wiederholt  aufmerksam  gemacht  wurde:  am  Schluß 
des   Monologes   faßt   nämlich   Sigismund    den   Gedanken, .  wie 


^)  M.  Krenkel,    Klassische   Bühnendichtungen    der  Spanier,  I.  Bd.,  S.  44. 
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unrecht  er  der  Freiheit  beraubt  sei,  dadurch  zusammen,  daß 
er  nochmals  an  den  Bach,  den  Fisch,  das  wilde  Tier  und  den 
Vogel,  die  er  in  den  einzelnen  Strophen  ausführlich  als  einer 
unumschränkten  Freiheit  genießend  geschildert  hat,  erinnert 
und  nochmals  fragt,  welche  Gerechtigkeit,  welcher  Vernunft- 
grund und  welches  Gesetz  dem  Menschen  diese  Vergünstigung 
zu  rauben  vermöge.  Als  Stimmungsmonolog  im  weitesten 
Sinn  dürfen  wohl  auch  jene  Alleingespräche  angesehen  werden, 
in  welchen  eine  Schilderung  der  umgebenden  Natur  gezeichnet 
wird,  wie  in  Purgatorio  (162  b,  163  b).  Während  dabei 
Polonia  Gott  ihre  Dankbarkeit  für  die  Gnade,  in  der  Einsam- 
keit ihm  dienen  zu  können,  bekundet,  zeigt  sie  sich  in  einer 
Seelenverfassung,  die  sich  sogleich  bewähren  soll.  Auch  diese 
beiden  Monologe  gebraucht  der  Dichter  zum  Zwecke  der 
Selbsteinführung,  wie  das  in  den  meisten  Calderonschen  Reflex- 
monologen zu  Anfang  von  Szenen  und  Auftritten  der  Fall  ist. 

B.  Mittlere  und  spätere  Periode. 

Wie  die  Jugendperiode  Calderonschen  Schaffens,  so  weist 
auch  die  mittlere  und  spätere  Zeit  verschiedene  lyrische 
Monologe  auf.  Von  diesen  Monologen  gilt  in  besonderer 
Weise,  was  R.  Franz ^)  sagt:  „Chor  und  Monolog,  obwohl 
Urbestandteile  des  Dramas",  sind  „auf  der  entwickelteren  Stufe 
doch  nur  mehr  ein  Notbehelf,  ein  Zugeständnis  an  das  Publikum. 
Daß  auch  aus  dieser  Not  von  jedem  rechten  Dichter 
eine  Tugend  gemacht  wurde,  versteht  sich  von  selbst. 
Nur  wo  epischer  Mißbrauch  mit  Chor  und  Monolog  getrieben 
wird,  da  zeigt  sich  die  ganze  Schwäche  dieser  Ausdrucks- 
mJttel."  Und  weiter:  ,,In  diesem  lyrischen  Charakter  hat  der 
Chor  bei  den  Alten  —  wie  der  Monolog  bei  uns  —  seinen 
höchsten  Glanz  erreicht."  Das  letzte  oben  unter  den 
Reflexmonologen  der  späteren  Periode  angeführte  Allein- 
gespräch (vS.  74)  zeigt  schon  mehr  rein  lyrischen  Gehalt,  und 
wenn  wir  nun  Leonorens  Monolog,  mit  dem  sie  in  No  siempre 
{II  469  c)  die  Pause  füllt,  als  lyrischen  Monolog  hierher  setzen, 
so  ist  damit  nicht  unbedingt  gesagt,  daß  wir  ihn  nicht  auch 
unter  die  letztbesprochenen  Reflexmonologe  einreihen  könnten. 
Leonore  klagt  darüber,  daß  sie  ihren  Kummer  dem  Arzt  der 

^)  R.  Franz,  Der  Monolog  vor  Ibsen,  S.  10  und  6. 
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Zeit  anvertrauen  müsse,  und  meint,  daß  diesem  unsicheren 
Arzt  die  Heilung  vielleicht  bei  einem  Kranken  gelinge, 
während  tausend  andere  schon  an  dem  Übel  erlegen  seien. 
Daß  sich  die  um  Karls  willen  als  Magd  dienende  Leonore  in 
dieser  Weise  allein  hören  läßt,  ist  ganz  wohl  begründet.  Das 
lyrische  Versmaß  des  Monologs  ist  übrigens  schon  in  der 
vorausgehenden  und  der  nachfolgenden  Szene  zur  Anwendung 
gebracht.  Im  gleichen  Stück  im  3.  Akt  (477  c)  bringen  in 
einem  Wechselgesang  von  drei  je  zehnzeiligen  Strophen,  Leonor 
im  Monolog,  und  der  von  ihr  nicht  gesehene  Carlos  im 
Aparte,  Kummer  bezw.  Zweifel  und  Schmerz  zum  Ausdruck. 
Daß  die  sich  allein  glaubende  Leonor  die  einzelnen  Verse 
durch  die  Reime  des  von  ihr  ungesehenen  Carlos  ergänzen 
läßt,  zeigt  wiederum,  daß  die  den  lyrischen  Wechselgesang 
ausführenden  Personen  weniger  Carlos  und  Leonor  sind  als 
vielmehr  der  Dichter  selbst. 

Am  Schluß  einer  Szene  ist  ein  rein  lyrischer  Monolog 
oder  doch  stark  lyrisch  bewegter  Reflexmonolog  noch  wirkungs- 
voller als  der  einfache,  ruhige,  elegische  Reflexmonolog.  Mit 
einem  lyrischen  Reflex,  dessen  Grundton  Eifersucht  ist,  schließt 
Arias  in  Amigo  (II  559c)  die  Szene.  In  lyrischen  Versen, 
die  sich  übrigens  wieder  an  das  Versmaß  der  vorausgegangenen 
Szene  anschließen,  beschwört  der  Dämon  den  Höllenabgrund, 
ihm  dienstbar  zu  sein,  um  Justina  dem  Cyprian  zuführen  zu 
können.  Sie  soll  nur  hören  und  sehen,  was  sie  mit  Liebes- 
glut erfüllt. 

Der  lyrische  Monolog  ist  besonders  Liebesszenen  eigen, 
sei  es  zur  Einleitung  oder  am  Schluß  von  solchen.  Es  sei 
hier  nochmals  auf  die  bereits  zitierte  Stelle  (II  i8ob)  hinge- 
wiesen, wo  Calderon  den  Espolin  sagen  läßt,  daß  der  nicht 
liebe,   der   nicht  Alleingespräche   halte   oder  im  Sonett  klage. 

Nachdem  Ninus  der  Semiramis  die  Wahl  gelassen,  ihn 
selbst,  den  König,  oder  Menon  in  Armut  und  Entbehrung  zu 
wählen,  ergeht  sich  dieser,  dem  Semiramis  den  Verzicht  auf 
sie  nahe  gelegt  hat,  in  lyrische  Klagen  ob  seines  Schmerzes, 
wobei  wiederum  mehr  die  Dialektik  des  Dichters  als  die  leiden- 
schaftliche   Liebe   Menons   zum  Durchbruch  kommt  (III  40c): 

Vivo   6  muero?    Cierto  es  que  si   viviera, 
Este  dolor  sin  duda  me  matara; 


Y  si  muriera,  es  consecuencia  clara 
Que  este  dolor  sin  duda  no  sintiera. 

Im  Vorhof  des  Palastes  leitet  eben  derselbe  Menon,  der 
nun  geblendet  ist,  die  Szene  ein,  indem  er  in  lyrischen 
Akkorden  sein  Schicksal  beklagt  (III  43  a).  Der  Dichter  wollte 
hier  im  Interesse  eines  starken  Kontrastes  zuerst  den  einstigen 
Geliebten  der  Semiramis  in  seinem  äußersten  Elend  vorführen, 
um  dann  die  auf  den  Thron  erhobene  Semiramis,  seine  ehe- 
malige Geliebte,  zu  zeigen.  Die  Absicht  des  Dichters,  be- 
sonders Liebesszenen  lyrische  Monologe  vorauszuschicken,  sie 
gleichsam  durch  einen  besonders  harmonischen  Akkord  zu 
präludieren ,  scheint  unverkennbar.  Doch  kommen  einem 
solchen  Monolog  die  beiden  ihn  äußerlich  als  lyrischen  Mono- 
log kennzeichnenden  Merkmale  des  Versmaßes  und  Reimes 
durchaus  nicht  allein  zu.  In  sehr  vielen  Fällen  wird  der  im 
Monolog  angeschlagene  Ton  in  der  folgenden  Szene  beibe- 
halten, sehr  oft  aber  weist  auch  die  vorhergehende  Szene  be- 
reits den  gleichen  Rhythmus  auf.  Ein  Beispiel  hierfür  haben 
wir  in  Tres  justicias  (III  412b)  oder  in  Federicos  Monolog 
in  Mujer  (III  577a).  Auch  Menons  Sonett  in  Hija  (III  40c) 
steht  zwischen  Szenen  mit  gereimten   Versen. 

In  Tres  justicias  (III  412b)  schließt  Lopes  lyrischer 
Einleitungsmonolog  zu  Beginn  der  folgenden  Liebesszene  im 
ersten  Vers  an  die  entsprechende  Zeile  der  von  Violante  am 
vSchluß  der  vorhergegangenen  Szene  gesprochenen  Worte  an. 
Dabei  ist  zu  bemerken,  daß  die  beiden  Szenen  durch  Schau- 
platzwechsel von  einander  getrennt  sind.  Daß  eine  Änderung 
des  Schauplatzes  auf  der  Calderonschen  Bühne  auch  wirklich 
vorgenommen  wurde,  scheint  demnach  unwahrscheinlich. 

Einen  lyrischen  Einleitungsmonolog  spricht  zu  Beginn 
des  3.  Aktes  von  Amar  Don  Alvaro.  Mit  ganz  ähnlichen 
lyrischen  Strophen  führen  sich  Achill  und  Deidamia  im  3.  Akt 
von  Monstruo  (IV  227a)  ein;  vergleiche:  Noche  palida  y 
fria  mit:  Palido  seno  de  la  noche  fria. 

Dem  lyrischen  Charakter  des  Stückes  Fco  y  Narciso 
entspricht  es,  wenn  Silvio  und,  nach  ihm,  die  beiden  Hirten 
in  lyrischen  Worten  den  Berg  apostrophierend  auftreten. 

Der  Anblick  des  Tempelbaues  entlockt  Salomo  lyrische 
Reflexionen,  mit  denen  er  die  Szene  einleitet  (Sibila,  IV  207b) 
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Als  Szenenabschluß  mehr  denn  als  Pausenfüllungsmono- 
log werden  wir  Febos  lyrische  Strophen  in  Eco  ansprechen, 
mit  denen  er  sein  erfolgloses  Liebeswerben  beklagt.  Daß 
das  Alleingespräch  mehr  ein  Szenenabschluß  als  eine  Über- 
leitung ist,  dürfte  durch  den  Hinweis  bewiesen  werden  können, 
daß'  der  Monolog  wie  die  ihm  vorausgegangene  Szene  in  ge- 
reimten Versen  gegeben  ist,  während  mit  dem  Auftreten 
Liriopes  und  Narcissus'  wieder  ungereimte  Verse  anheben. 
Dabei  bestätigt  sich  uns  wieder  die  Wahrnehmung,  daß  lyrische 
Monologe  mit  gereimten  Versen  nicht  zwischen  Auftritten  mit 
beiderseits  reimlosen  Versen  stehen,  sondern  daß  sie  Szenen 
mit  gereimten  Versen  einleiten,  verbinden  oder  zum  Ab- 
schluß bringen.  Ein  wirklich  lyrisches  Gepräge  ist  diesen 
Monologen,  in  denen  der  Dichter  mitunter  harmonische  Töne 
weihevoller  Musik  anschlägt,  nicht  abzusprechen,  wenngleich 
oft  der  in  der  Dialektik  geschulte  Calderon  mehr  als  der 
Lyriker  zum  Durchbruch  kommt. 


IV.  Der  dramatisch  fördernde  Monolog. 

Wenn  die  besten  Kunstrichter  dramatischer  Poesie  älterer  i) 
wie  neuerer  2)  Zeit  den  Monolog  nur  insofern  gelten  lassen, 
als  er  wirklich  dramatisch  ist,  d.  h.  etwas  in  ihm  geschieht, 
oder  er  ein  für  die  Handlung  bedeutsames  Resultat  enthält, 
so  war  sich  auch  Spaniens  größter  Dramatiker  einer  solchen 
Forderung,  wie  sie  sich  nun  einmal  aus  dem  Wesen  des 
Dramas  von  selbst  ergibt,  wohl  bewußt.  Inwiefern  trug  er 
nun  dieser  Forderung  Rechnung?  Nur  dadurch  konnte  er 
ihr  gerecht  werden,  daß  er  Monologe,  die  er  setzen  zu  müssen 
glaubte,  dramatisch  fördernd  gestahete.  Diese  dramatische 
Förderung  aber  kann  sich  in  zweifacher  Weise  äußern:  Indem 
entweder  der  Monolog  bedeutsame,  die  weitere  Entwicklung 
des  Dramas  bestimmende  Charaktereigenschaften  einer  Person 
bringt,  oder  durch  ein  anderes  Moment,  vorzugsweise  durch 
einen  Entschluß,  die  Handlung  vorwärts  treibt. 


')  Vgl.  Düsel,  S.  19. 
2)  G.  Frey  tag,  S.  187. 
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1.  Der  Monolog  zum  Zwecke  der  Selbstcharakteristik 
und  zur  Enthüllung  geheimer  Gefühle  und  Absichten. 

A.  Jugendperiode. 

Die  in  erster  Linie  hierher  gehörigen  Selbstcharakteri- 
sierungsmonologe können  bei  Calderon  allerdings  nicht  sehr 
zahlreich  vertreten  sein.  Rätselhaft  dunkle,  schwer  zu  er- 
gründende Charaktere  gibt  es  in  den  Calderonschen  Dramen 
nicht.  Außerdem  pflegt  der  Dichter  im  Aparte  alles  Dunkle 
und  rätselhaft  Erscheinende  schnell  wieder  aufzuklären,  um 
dem  Zuschauer  die  Qual  einer  Unsicherheit  in  Beurteilung 
der  Person  zu  ersparen.  Indes  dient  dem  gleichen  Zweck 
mitunter  auch  der  Monolog.  Dabei  seien  jene  Alleingespräche 
nicht  eigens  behandelt,  in  welchen  der  Dichter  den  Helden 
Worte  in  den  Mund  legt,  die  deren  Hauptcharakterzüge  ent- 
weder mit  direkten  Worten  bezeichnen  oder  doch  so,  daß  sie 
als  nachträgliche  Ergänzung  einer  im  Dialog  und  der  Hand- 
lung schwach  hervortretenden  Charakteristik  erscheinen.  War 
aber  eine  solche  nachträgliche  Selbstcharakterisierung  weniger 
deshalb  eingefügt,  um  einen  Charakter  deutlicher  werden  zu 
lassen,  so  diente  sie  doch,  wie  wir  bereits  im  Standhaften 
Prinzen  sehen  (253  c,  258  b),  Zwecken  der  Pausenfüllung, 
während  sie  ein  andermal  wieder  eine  Szene  abschheßt,  wie 
Fierabras'  Monolog  (Puente,  213a),  in  dem  sich  unser  Held 
übrigens  weniger  als  tapferen,  gewaltigen  Riesen,  als  viel- 
mehr als  großsprecherischen  Prahler  charakterisiert. 

Einem  höheren  dramatischen  Zweck  dienen  jene  Selbst- 
charakterisierungsmonologe, in  welchen  der  Held  Züge  seines 
innersten  Wesens  oder  eben  auftauchende  Gefühle  enthüllt, 
durch  welche  der  weitere  Verlauf  des  Stückes,  sein  eigenes 
und  anderer  Schicksal,  bestimmt  werden  soll.  So  enthüllt 
Laura  in  einem  Gespräch  mit  sich  selbst  (Casa,  133a),  was 
sie  ihrem  Vater  nicht  verraten  wollte:  daß  Eifersucht  ihr  Herz 
zernage,  Eifersucht  auf  die  einstige  GeUebte  ihres  jetzigen 
Liebhabers.  Diese  Eifersucht  aber  trägt  in  ganz  erheblichem 
Maße  dazu  bei,  im  weiteren  Verlauf  der  Komödie  die  wunder- 
vollsten Verirrungen  und  Mißverständnisse  zu  veranlassen. 
In  Monstruo  (498a,  b)  schildert  uns  der  Tetrarch  die  Eifer- 
sucht,   die   ihn   zu   dem   folgenschweren  Schritt   getrieben  hat, 

6* 
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schriftlichen  Befehl  zu  geben,  daß  Mariamne  nach  seinem  Tod 
ebenfalls  getötet  werde,  als  so  allgewaltig,  daß  er  diesen  ver- 
hängnisvollen Schritt  nicht  nur  nicht  bereut,  sondern  sogar 
zu  wiederholen  entschlossen  wäre,  würde  er  nochmals  ins  Ge- 
fängnis zurückzukehren  haben.  Diese  maßlose  Eifersucht  ist 
es  denn  auch  schließlich,  welche  an  Mariamnes  Tod  Schuld 
ist,  was  der  Tetrarch  selbst  bekennt,  wenn  er  auf  Octavians 
Frage,  wer  ihr  den  Tod  gegeben,  antwortet  (501c):  El  destino 
suyo.  Auch  Don  Lope  enthüllt  uns  in  einem  Monolog  (600c), 
daß  und  wie  in  ihm  Eifersucht  erregt  wurde,  während  Gutierre 
die  erste  Andeutung  der  in  ihm  erwachten  Eifersucht  im 
Aparte  macht.  Von  weniger  weittragender  Bedeutung  für 
das  Stück  selbst,  sondern  mehr  nur  zur  Aufdeckung  neu  er- 
wachender Gefühle  oder  solcher,  die  der  Zuschauer  im  bis- 
herigen Verlauf  der  Handlung  an  einer  Person  noch  nicht 
wahrgenommen  hat,  ist  Alvaros  Selbstgespräch  (Sab er,  29a), 
sowie  das  des  Ptolomäus  (Monstruo,  492a)  und  das  Estelas 
in  Amor  (381,  382),  wo  sie  erkennen  läßt,  daß  ihr  Ludovico 
doch  nicht  so  ganz  gleichgültig  ist,  als  er  ihr  immer  zu  sein 
schien.  Hierher  mag  weiter  gezählt  werden  Ariadnes  kurzes 
Selbstgespräch  in  Los  Tres  mayores  prodigios  (277c). 

Daß  gelegentlich  in  Reflexmonologen  Charakterzüge  be- 
stimmt hervorgehoben  werden,  obwohl  diese  schon  vollständig 
klar  vorliegen,  darauf  wurde  bei  Pausenfüll-  und  Reflex- 
monologen bereits  hingewiesen.  Rugeros  Selbstgespräch  in 
Lances  (48b)  mag  den  Charakter  eines  Pausenfüllmonologs 
dadurch  mehr  verwischen,  daß  nach  einem  kurzen  Kampf  mit 
sich  selbst  doch  wieder  sein  besseres,  uneigennützigeres  Wesen 
den  Sieg  erringt,  wie  dies  aus  seinen  Worten  ersichtlich  ist. 
Eine  Selbstcharakteristik  im  Sinne  des  Problemdramas  ent- 
wirft  Ludovico  in  Purgatorio  (155,  156),  indem  er  einerseits 
erklärt,  daß  er,  obgleich  er  dem  Urteil  des  Königs  zuvor- 
zukommen gewünscht  hätte,  sich  doch  nicht  töten  wolle,  da 
er  Christ  sei,  während  er  andererseits  nur  bedauert,  daß  ihm 
nun  die  Möglichkeit,  noch  verworfener  als  bisher  zu  sein, 
genommen  sei.  Calderon  ist  eben  alles  daran  gelegen,  den 
Charakter  des  Ludovico  Eno  als  über  alle  Maßen  schlecht 
darzustellen,  um  dann  die  Wirkung  der  Gnade  am  Christen 
umso    auffälliger    erscheinen    zu    lassen.      In  ähnlicher    Weise 
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spricht  ja  auch  Eusebio  aus,  daß  er  der  größte  Verbrecher 
sein  wolle  (Devocion,  59b,  60a). 

Haben  vAr  hier  bereits  eine  Selbstcharakteristik,  die  in 
das  Gewand  des  Affektes  gehüllt  zugleich  einen  Entschluß 
zum  Ausdruck  bringt,  so  werden  mit  einem  Entschlüsse  auch 
andere  Monologe,  sei  es  geheimer  Selbstenthüllung  oder 
intimer  Offenbarung  oder  entscheidender  Charakterwendung, 
gekrönt.  So  enthüllt  uns  Ludovico  in  Purgatorio  (156b) 
zu  unserem  Entsetzen,  daß  seine  Liebe  zu  Polonia  nur  eine 
vorgebliche  gewesen  sei,  und  fügt,  um  seine  Verworfenheit 
neuerdings  zu  zeigen,  den  Entschluß  daran,  sie,  die  ihm  so- 
eben Rettung  versprochen  hat,  zu  töten.  Am  Schlüsse  des 
2.  Aktes  von  La  Vi  da  deutet  Sigismund  die  Umwandlung 
seines  Charakters  an  und  bekräftigt  dies  mit  dem  Entschluß: 
Pues  reprimamos  esta  fiera  condicion.  In  den  folgenden 
Zeilen  entwickelt  er  dann  die  philosophischen  Erwägungen, 
die  seine  Umwandlung  herbeigeführt  haben.  In  diesem  Mono- 
log liegt  zugleich  der  Höhepunkt  dieses  Stückes. 

Zu  intimer  Herzensoffenbarung  sehen  sich  also  Calderonsche 
Helden  noch  weniger  veranlaßt  als  zu  einer  eigentlichen,  für 
das  Stück  bedeutsamen  Selbstcharakteristik.  Und  gehört  von 
den  wenigen  Beispielen  dieser  letzteren  die  Selbstcharakteristik 
Lauras  (Casa,  133  a)  der  Exposition  an,  so  gehört  auch  Mencias 
Selbstenthüllung  in  Medico  (348a)  zur  Exposition. 

So  kann  denn  von  Monologen,  die  dem  Zweck  einer  wirk- 
lich beabsichtigten  Selbstcharakteristik  oder  einer  überraschen- 
den Offenbarung  verdeckter  Gefühle  und  geheimer  Absichten 
dienen,  nur  mit  Zurückhaltung  gesprochen  werden. 

B.   Mittlere  und  spätere  Periode. 

Zahlreicher  als  in  der  ersten  scheint  in  den  beiden  letzten 
Perioden  Calderonschen  Wirkens  jene  Gruppe  von  dramatisch 
fördernden  Monologen  vertreten  zu  sein,  in  denen  innere  Ge- 
fühle mitgeteilt,  wSeelenstimmungen  enthüllt  werden.  Doch 
werden  wir  auch  hier  die  Wahrnehmung  machen,  daß  es  sich 
dabei  nicht  um  plötzlich  auftauchende  neue  Gefühle  handelt, 
die  dem  Hörer  bisher  unbekannt  waren,  sondern  um  solche, 
die  wir  schon  kennen,  die  wir  aus  dem  bisherigen  Benehmen 
der   handelnden  Personen   oder   aus   den  bereits  geschehenen 
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Tatsachen  entnehmen  konnten.  Doch  will  der  Dichter,  wie 
wir  schon  wiederholt  bemerkten,  ja  keinen  Zweifel  in  uns  ent- 
stehen lassen  über  das  Fühlen  und  Denken  seiner  Helden 
und  läßt  darum  noch  eigens  im  Monolog  auf  dasselbe  auf- 
merksam machen,  während  er  es  ein  andermal  wohl  im 
Aparte  besorgen  läßt.  So  will  uns  Violante  in  Gustos 
(III  i8a)  nachdrücklich  darauf  aufmerksam  machen,  daß  sie 
keine  Ahnung  von  dem  Verdacht  hat,  der  bereits  in  Vicentes 
Brust  Platz  gegriffen.  In  der  nächsten  Pause  bekräftigt  sie 
diese  ihre  Unbefangenheit.  Schildert  in  den  beiden  ange- 
führten Monologen  die  Person  ihren  inneren  Seelenzustand 
sichtlich  dem  mehr  äußeren  Zweck  zu  Liebe,  die  Zuhörer  auf 
ihr  Denken  und  Fühlen  aufmerksam  zu  machen  und  so  jeden 
Zweifel  oder  jede  Unsicherheit  auszuschließen,  so  malt  Felix 
seine  Seelenqualen,  in  die  ihn  seine  dreifache  Stellung  nun 
bringt,  aus  einem  psychologisch  weit  gerechtfertigteren  Grunde 
(Amigo,  II  464c).  Wir  haben  es  geradezu  mit  einem  Kon- 
fiiktmonolog  zu  tun.  Aber  wiederum  handelt  es  sich  nicht 
um  Gefühle,  die  uns  fremd  wären. 

Gleich  nach  einem  kurzen  Zwiegespräch  zwischen  Julia 
und  Capricho  führt  sich  Melancia  bei  Beginn  des  3.  Aktes 
von  Jose  (III  371b)  damit  ein,  daß  sie  uns  einen  Blick  in 
ihre  Seele  tun  läßt,  indem  sie  sich  fragt,  wie  es  kommt,  daß 
sie  sich  zum  niedrigsten  der  Menschen  herablassen  konnte. 
Hier  bietet  dieser  Blick  in  ihr  Inneres  Melancia  ein  unge- 
zwungenes Selbsteinführungsmittel,  denn  daß  uns  diese  Schilde- 
rung des  eigenen  Seelenzustandes  in  irgend  einer  Weise 
Überraschendes  bringen  würde,  ist  keineswegs  der  Fall,  da 
uns  Melancia  im  Aparte  gegen  Schluß  des  2.  Aktes  schon 
hinreichend  angedeutet  hat,  welche  Gefühle  der  Anblick  des 
vermeintlichen  Sklaven  in  ihr  hervorgerufen  hat.  Im  religiösen 
Schauspiel  Jose  läßt  der  Dichter  Aurelio,  d.  h.  den  Teufel, 
seine  bösen  Absichten,  sein  Bestreben,  Gott  entgegenzuwirken, 
immer  eigens  im  Monolog  mitteilen,  um  so  die  Bosheit  des 
Teufels  ja  recht  deutlich  hervortreten  zu  lassen  und  dadurch 
die  Wirkung   der  Gnade   hernach   umso   deutHcher  zu  zeigen. 

So  läßt  der  Dichter  einzelne  Personen  wohl  ihr  eigenes 
Innere,  ihr  Denken  und  Fühlen,  ihre  Pläne  und  Absichten 
uns  entdecken,  doch  überraschen  uns  diese  Enthüllungen  fast 
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Selbstcharakterisierungsmonologen  zu  tun,  die  etwa  dazu  bei- 
tragen würden,  den  Charakter  einer  Person  besser  zu  er- 
klären, die  innersten  Falten  des  Herzens  aufzudecken.  Hier- 
zu ist  auch  bei  Calderon  keinerlei  Anlaß  gegeben,  da  einer- 
seits die  Personen  unzweideutig  klar  gezeichnet  sind,  und 
andererseits  allenfalls  Unklares  schon  im  Aparte  dem  Zu- 
schauer klar  gemacht  wird. 

War  nun  allerdings  in  den  besprochenen  Monologen  die 
in  ihnen  enthaltene  Selbstcharakteristik,  die  Enthüllung  von 
Absichten  und  Gedanken  von  weniger  großer  Bedeutung  für 
die  Entwicklung  des  Dramas,  so  muß  den  folgenden  Mono- 
logen ein  dramatisch  förderndes  Moment  zugesprochen  werden. 
Konnte  von  geheimer  Selbstcharakteristik,  von  Enthüllung 
verborgener  Absichten  und  Pläne  bisher  so  viel  wie  nicht 
gesprochen  werden,  so  ist  die  Zahl  jener  Monologe,  in  denen 
eine  Person  Absichten  ausspricht  oder  durchblicken  läßt, 
welche  die  Handlung  vorwärtstreiben,  auf  eine  kommende 
Verwicklung  oder  Lösung  hinweisen,  den  Zuschauer  auf  die 
weitere  Gestaltung  der  Dinge  gespannt  machen,  durchaus 
nicht  unbeträchtlich.  Freilich  sind  diese  Absichten  nicht  der- 
art, daß  sie  uns  überraschen;  wir  sind  mit  ihnen  wenigstens 
zum  Teil  schon  irgendwie  im  vorausgehenden  Dialog  bekannt 
geworden  oder  erfahren  sie  im  folgenden  Zwiegespräch.  Es 
seien  hier  zunächst  diejenigen  Monologe  angeführt,  die  der 
mittleren  Periode  angehören: 

Guardate  (Felix,  II  387a;  Felix,  II  388a;  Clara,  391a, 
392a).  No  siempre  (Juan,  II  465c),  Amigo  (Felix,  II  56ib), 
Jose  (Aurelio,  III  372  b). 

Auch  in  der  späteren  Periode  Calderonschen  Schaffens, 
in  welcher,  wie  in  der  mittleren,  eigentliche  Selbstcharakteri- 
sierungsmonologe so  viel  wie  nicht  zu  finden  sind  —  als  An- 
satz zu  solchen  mögen  vielleicht  gelten:  Tres  justicias  (III 
40oab),  Mujer  (Fürstin  Ines,  III  583a),  Gran  Principe 
(II  347  b)  —  vermögen  wir  eine  Anzahl  von  solchen  Mono- 
logen festzustellen,  in  denen  Mitteilungen  dramatisch  fördern- 
der Natur  gebracht  werden.  Läßt  dabei  die  monologisierende 
Person  nicht  gerade  bisher  vollständig  verborgene  Absichten 
durchblicken  oder  deckt  sie  nicht  gerade  uns  völlig  unbekannte 
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Pläne  auf,  so  weist  sie  auf  die  kommende  Lösung  doch  in 
einer  Weise  hin,  welche  die  folgende  Entwicklung  oder  Kata- 
strophe klar  und  deutlich  vor  Augen  treten  läßt.  In  Tres 
justicias  deutet  Mendo  am  Schluß  des  zweiten  Aktes  auf 
die  schreckliche  Lösung  hin,  auf  welche  ihm  hinzuarbeiten  ob- 
liegen wird^).  Mendos  Monolog  (III  410  b)  am  Anfang  des 
dritten  Aktes  ist  die  Fortsetzung  des  eb^n  genannten  Allein- 
gesprächs, was  dafür  sprechen  dürfte,  daß  wir  ersteres  auch 
wirklich  als  Monolog  ansehen  können.  Mendo  läßt  noch 
schärfer  durchblicken,  in  welchem  Verhältnis  er  zum  jungen 
Lope  steht  und  warum  er  sich  fürchtet,  ihn  verhaften  zu  lassen. 
In  Conde  (III  423  c)  gesteht  sich  der  Graf,  daß  er  Stellas 
Neigung  schon  wiederholt  wahrgenommen  habe.  Dieser  Mono- 
log muß  uns  geradezu  überraschen;  wie  kann  es  sich  der 
Dichter  einfallen  lassen,  Lucanor  die  Neigung  Estelas  zu  ihm 
geheimnisvoll  in  einem  Monolog  aussprechen  zu  lassen,  als 
ob  diese  anscheinend  geheime  Mitteilung,  dieses  Selbstgeständ- 
nis, von  irgend  welcher  Bedeutung  für  das  Stück  wäre  oder 
einen  Konflikt  andeuten  möchte,  der  sich  aus  Lucanors  Ver- 
hältnis zu  Estela  und  zu  Rosaura  ergeben  würde!  Weder 
das  eine  noch  das  andere  kann  im  Ernste  behauptet  werden. 
In  Mujer  (III  586  c)  scheint  uns  die  Fürstin  ihr  Herz  eröffnen 
zu  wollen,  wenn  sie  in  einer  Apostrophe  an  ihren  Gedanken, 
mit  dem  sie  nun  allein  geblieben  ist  —  Verliebte  müssen  ja 
doch  Monologe  halten  —  gesteht,  daI5  Heinrich  ihre  Liebe 
besitze.  Doch  ist  auch  das  für  uns  schon  längst  kein  Ge- 
heimnis mehr,  nur  will  der  Dichter  Ines  das  einmal  klar  und 
deutlich  aussprechen  lassen. 

Nachdem  Beatrice  das  ihr  von  Gomez  angebotene  Juwelen- 
kästchen zurückgewiesen  hat  mit  dem  Bemerken,  sie  fürchte, 
es  möchte  ihr  ein  Gleiches  widerfahren  wie  Dorothea,  eröffnet 
uns  Gomez  im  Alleingespräch,  daf5  er  auch  sie  zu  täuschen  ge- 
denke (IV  41  b).  Damit  läßt  er  uns  weit  mehr  einen  BHck 
in  sein  treuloses  Herz  tun,  als  daß  er  uns  etwa  eine  für  die 
weitere    Gestaltung   der  Dinge   bedeutsame   Andeutung  gäbe, 


^)  Bei  Hartzenbusch  sind  diese  Worte  freilich  nicht  Monolog,  außerdem 
sind  sie  in  den  Mund  des  Königs  selbst  gelegt.  Ich  folge  hier  der  Mehrzahl 
der  Ausgaben,  in  denen  diese  Worte  als  Monolog  Mendos  gegeben  sind.  Vgl. 
Hartzenbusch,  Comedias  etc.  III  410b,  Anm. 
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denn  was  Gomez  andeutet,  wird  er  nicht  ausführen.  Ein  ganz 
ähnlicher  Fall  wie  oben :  Der  Dichter  rückt  uns  Personen  in 
den  Vordergrund  oder  läßt  auf  solche  aufmerksam  machen, 
die  unsere  Aufmerksamkeit  nicht  weiter  verdienen,  oder  er 
macht  uns  auf  etwas  gespannt,  was  in  Wirklichkeit  nicht 
eintritt. 

Bisweilen  mag  sich  ein  solcher  Monolog,  der  mehr  oder 
weniger  geheimnisvolle  Dinge  andeutet,  welche  zur  weiteren 
Förderung  der  Handlung  dienlich  sind,  sich  mit  technischen 
resp.  solchen  Monologen  berühren,  die  nur  den  Zweck  ver- 
folgen, dem  Zuschauer  Mitteilungen  zu  machen,  ohne  welche  der 
weitere  Verlauf  der  Dinge  unverständlich  wäre.  Als  solcher 
mag    Liriopes  Alleingespräch   (II    589  ab)    angesehen    werden. 

Als  einen  Monolog  zum  Zwecke  wirklicher  Selbstcharakte- 
risierung können  wir  Wolseys  Alleingespräch  ansehen  (II  216b), 
in  welchem  nicht  nur  seine  ehrgeizigen  Pläne  und  Absichten 
offenbar  werden,  zu  deren  Verwirklichung  ihm  die  Könige 
von  Frankreich  und  England,  sowie  Karl  V.  behilflich  sein 
müssen,  sondern  auch  zugleich  er  selbst  als  ein  Mann  von 
unersättlichem  Ehrgeiz  gezeichnet  wird.  Da  der  Monolog  der 
Exposition  angehört,  und  der  Kardinal  mit  diesem  Allein- 
gespräch uns  sich  eigentlich  erst  vorstellt,  so  können  wir 
diesen  Monolog  tatsächlich  als  zum  Zwecke  der  Selbstcharakte- 
ristik einerseits  und  der  Mitteilung  geheimer  Pläne  und  Ab- 
sichten andererseits  vorhanden  ansehen.  Freilich  ließe  sich 
die  Notwendigkeit  desselben  auch  hier  bestreiten,  da  wir  im 
weiteren  Verlauf  des  Stückes  den  Charakter  und  die  Absicht 
des  Kardinals  deutlich  genug  kennen  lernen  werden.  Im 
folgenden  Monolog  weist  sodann  Wolsey  (II  218,  219)  auf 
die  Katastrophe  hin,  indem  er  seinen  Plan,  auf  den  Sturz  der 
Königin  hinarbeiten  zu  wollen,  andeutet.  Wir  haben  hier  das 
erregende  Moment  am  Schlüsse  des  ersten  Aktes  in  das  Ge- 
wand des  Monologs  gehüllt. 

So  kommen  wir  denn  zum  Schlüsse,  daß  die  Selbstoffen- 
barungsmonologe, mögen  sie  sich  auf  den  Charakter  einer 
Person  beziehen  und  deren  innerstes  Wesen  enthüllen  oder 
geheime  Pläne  und  Absichten  offenbaren,  mit  denen  eine  neue 
und  überraschende  Wendung  der  Dinge  herbeigeführt  werden 
soll,    äußerst   selten    sind.      Im    allgemeinen   stellen   sich   diese 
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Selbstcharakterisierungs-  und  Offenbarungsmonologe  als 
Wiederholung  von  Charakter zügen  oder  Absichten  dar,  die 
bereits  aus  dem  vorhergehenden  Dialog  unzweideutig  zu  er- 
kennen waren  oder  aus  den  folgenden  sich  unzweifelhaft  er- 
geben. Es  muß  also  mit  Rücksicht  auf  diese  Monologe 
behauptet  werden,  daß  für  sie  bei  Calderon  —  nur  ganz 
wenige  Beispiele  ausgenommen  —  kein  Boden  gegeben  ist. 
Dagegen  kann  diesen  Monologen,  mögen  sie  echt  oder  un- 
echt sein,  ein  gewisses  die  Handlung  förderndes  Moment  nicht 
abgesprochen  werden.  Berührten  sie  sich  ja  doch,  wie  wir 
des  öfteren  feststellen  konnten,  bereits  mit  dem  Entschluß- 
monolog, dem  typischen  Vertreter  der  für  das  Vorwärtstreiben 
der  Handlung  bedeutsamen  Monologe.  Ihn  selbst  werden  wir 
nun  im  folgenden  zu  behandeln  haben. 

2.  Entschlußmonologe. 

A.   In  den  Jugenddramen. 

Gab  in  den  eben  behandelten  Monologen  die  Offenbarung 
eines  im  verflossenen  Verlauf  des  Stückes  nicht  zutage  treten- 
den Charakterzuges  oder  die  Enthüllung  eines  neu  erstehen- 
den Gefühls,  einer  verborgenen  Absicht  die  Initiative  für  die 
weitere  Gestaltung  des  Dramas  —  mochte  dabei  ein  Entschluß 
direkt  ausgesprochen  worden  sein  oder  nicht  —  so  drängen 
endlich  Monologe,  in  welchen  ein  solcher  deutlich  zum  Aus- 
druck kommt,  die  Handlung  in  ganz  hervorragender  Weise 
vorwärts  und  müssen  darum  als  in  erster  Linie  dramatisch 
angesehen  werden. 

Entschlußmonologe  bieten  Calderonsche  Jugendstücke 
nicht  wenige.  Da  jedoch  ein  Entschluß  aus  verschiedenen 
Motiven  hervorgehen  kann,  wollen  wir  mit  Rücksicht  auf 
diese  letzteren  vor  allem  drei  Arten  unterscheiden:  reine  Ent- 
schlußmonologe und  solche,  denen  Affektmonologe  oder  Er- 
wägungs-  und  Konfliktmonologe  vorhergehen,  in  welch 
letzteren  wir  —  das  sei  jetzt  schon  bemerkt  —  neben  den 
lyrischen  Monologen  die  besten  Calderonschen  Alleingespräche 
erblicken  müssen. 

a)  Reine  Entschlußmonologe. 

Wenn  ich  die  erste  dieser  Arten  als  reine  Entschluß- 
monologe   bezeichne,    so    ist    damit   gemeint,    daß    andere    in 


ihnen  enthaltene  Elemente,  wie  z.  B.  der  Reflex  einer  vor- 
hergegangenen Szene,  weniger  stark  hervortreten,  wenn  die- 
selben auch  zur  Einleitung  und  Einkleidung  eines  Entschlusses 
vorhanden  sein  mögen.  Da  starke  Leidenschaftlichkeit  Cal- 
deronschen  Charakteren  weniger  eignet  als  gelassene  Über- 
legung und  Erwägung  sowie  ruhiges  Überdenken  von  Ge- 
schehnissen und  Situationen  in  epischer  oder  lyrischer  Weise, 
so  kann  es  nicht  Wunder  nehmen,  wenn  so  mancher  dieser 
Entschlüsse  in  denkbar  ruhigster  Form  gefaßt  wird,  so  daß 
diese  Monologe,  wenn  sie  nicht  gleich  gar  als  bloße  Mit- 
teilungen an  den  Zuschauer  angesehen  werden,  mitunter  den 
behandelten  Vorbereitungs-  und  Überleitungsmonologen 
gleichen.  Es  seien  nur  kurz  solche  Monologe  angegeben: 
es  sind  die  Alleingespräche  Rugeros  am  Schlüsse  des  zweiten 
Aktes  von  Lances  und  Ludovicos  in  Pugatorio  (157  a). 
Dramatischer  ist  bereits  Sigismunds  Entschlußmonolog  (14  b). 
Lebhaftere  Färbung  verrät  auch  schon  Aurelians  Entschluß- 
monolog (Cenobia  188  a),  den  ich  gerade  deshalb  als  ein 
Beiseitegespräch  nicht  ansehen  kann.  In  Medico  (361  b,  c) 
entschließt  sich  Gutierre,  nachdem  er  aus  des  Königs  Unter- 
redung mit  dem  Infanten  die  zweifellose  Sicherheit  für  die 
Schuld  seiner  Gemahlin  entnommen  zu  haben  glaubt,  end- 
gültig, diese  mit  dem  Tode  zu  bestrafen,  und  zwar  soll  sie  so 
sterben,  daß  niemand  eine  Ahnung  bekomme,  „ob  Gott  oder 
er  selbst  gerichtet".  Kalt  und  ruhig  ward  dieser  Entschluß 
gefaßt,  kalt  und  ruhig  wird  er  wiederholt  (362  c),  nachdem 
das  verhängnisvolle  Blatt  den  unumstößlichen  Beweis  ihrer 
Schuld  geliefert  zu  haben  scheint.  Leidenschaftslos  erwägend 
faßt  Gutierre  seinen  Entschluß  und  geht  mit  sich  über  die 
Art  der  Ausführung  zu  Rate.  Gewissensbisse  des  Zweifels, 
ob  denn  wirklich  die  Schuld  seiner  Gattin  so  klar  erwiesen 
sei,  martern  ihn  ebensowenig  als  die  Verruchtheit  der  Tat 
selbst,  zu  der  er  schreiten  will.  Die  Worte,  mit  denen  er 
seinen  Schmerz  ausdrückt  (361  c):  No  hay,  claros  cielos  etc. 
erscheinen  der  Kaltblütigkeit  gegenüber,  mit  der  er  zu  Werke 
geht  und  seine  Tat  noch  fortwährend  entschuldigt,  als  herz- 
lose  Phrasen^).     Im   Gegenstück    zu   dem    eben    besprochenen 


*)  Vgl.  St.  N.  Spr.   1859,  No.  26,  S.  ifL;   Othello  und  der  Arzt  seiner  Ehre. 
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beschließt  der  andere  Don  Gutierre,  Don  Lope  (609  b),  mit 
demselben  Gleichmut,  mit  dem  er  uns  so  ausführlich  mitge- 
teilt hat,  daß  er  selbst  Don  Luis  getötet  und  wie  er  seine 
Rache  ausgeführt  habe,  den  Tod  Leonores.  Wie  beißender 
Spott  klingen  daneben  die  Worte,  mit  denen  er  auf  die 
Mahnung  des  Königs,  er  solle  zu  Hause  bleiben,  da  er  dort 
von  Nöten  sei,  anspielt,  indem  er  sagt: 

No  diga  el  rey, 
Viendo  que  su  sangre  esmalta 
El  lecho   que  aun  no  violo, 
Que  no  vaya,   porque  yo 
En  mi  casa  no  haga  falta. 

Wie  die  eben  angeführten  Entschlußmonologe  sich  an 
einen  kürzeren  oder  längeren  ruhigen  Reflex  anreihen,  so 
auch  Cäsars  Monolog  in  Mejor  (227  c).  Seiner  doppelten 
Stellung,  in  welcher  er  als  Richter  und  Partei  sich  Carlos 
gegenüber  befindet,  entspricht  der  doppelt  geartete  Entschluß, 
den  Sohn  seines  Freundes,  dem  er  zu  Dank  verpflichtet  ist, 
wohl  verfolgen  zu  lassen,  jedoch  in  der  Absicht,  ihn  so  am 
besten  zu  schützen.  Dieser  Entschluß  allein  ermöglicht  die 
Irrungen  und  Wirrungen,  die  Verwechslungen  und  Täuschungen 
dieses  köstlichen  Lustspiels. 

Mit  ungezwungener  Natürlichkeit  schließen  sich  solche 
Entschlüsse  an  Affektmonologe  an.  Ist  doch  der  Mensch  zu 
sehr  geneigt,  im  Zustand  leidenschaftlicher  Erregtheit  Ent- 
schließungen zu  fassen.  Da  nun  Ausbrüche  der  Leidenschaft 
an  sich  schon  dramatischer  Natur  sind,  so  seien  hier  auch 
jene  Monologe  vorausgeschickt,  in  welchen  nur  die  leiden- 
schaftlich erregte  Stimmung  zum  Ausdruck  kommt,  ohne  daß 
sich  an  dieselbe  ein  Entschluß  anreiht,  der  die  Handlung  zu 
fördern  bestimmt  wäre. 

b)  Affektmonologe. 

Daß  Calderonsche  Helden  im  allgemeinen  heftiger  Ge- 
fühlsai^sbrüche  nicht  fähig  sind,  da  auch  die  hierzu  erforderliche 
Spannung  ihrer  entweder  elegischen  oder  erwägenden  Gemüts- 
und Denkart  nicht  gegeben  ist,  haben  wir  bereits  gesehen  i). 
Erfährt    nun    elegische    Stimmung    eine    Steigerung    in    dem 

')  Vgl.  S.  70. 
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Sinne,  daß  Schmerz  und  Trauer  sich  nicht  mehr  in  ergebener, 
gleichmäßiger  Ruhe  äußern,  sondern  sich  das  von  ihnen  be- 
troffene Gemüt  gegen  die  Ursachen,  die  jene  Zustände  her- 
vorgerufen haben,  entrüstet  empört,  so  haben  wir  bereits  den 
Zustand  des  Affekts,  der  Leidenschaft.  Ein  Übergangs- 
stadium wird  also  die  Mitte  zwischen  elegischer  und  leiden- 
schaftlicher Stimmung  halten.  Beispiele  hierfür  sind  Sigis- 
munds  Monolog  (Vida  3  a),  Sab  er  (28  c),  Devocion  (67  c), 
Vida  (12a),  Cenobia  (196c). 

War  schon  bei  lyrischen  und  Stimmungsmonologen 
mehrere  Male  auf  den  kunstgerechten  Bau  derselben  auf- 
merksam zu  machen,  so  sei  auch  Ariadnes  Affektmonolog 
(Schlußmonolog  des  zweiten  Aktes  von  Los  Tres  may. 
prod.)  unter  demselben  Gesichtspunkt  betrachtet.  Ariadne 
hatte  sich  in  opferfreudiger  Liebe  um  Theseus  verdient  ge- 
macht. Den  Dank  jedoch,  den  sie  sich  erhoffte,  sollte  sie 
nicht  erfahren.     Mit  den  Worten  (281b): 

Que  aunque  me  noten 

De  ingrato,   he  de  ser  amante 

wendet  sich  der  Minotaurustöter  von  seiner  Helferin  und 
Retterin  ab  und  entflieht  mit  Phädra.  Hören  wir  nun,  in 
welcher  Weise  erstere  ihren  Gefühlen  Luft  macht.  Nicht  dein 
Undank  schmerzt  mich,  ruft  sie  ihm  nach,  sondern  daß  du 
„in  deinen  Armen  mit  solcher  Lust  umschließest  die  Grau- 
same, die  Verhaßte".  Dann  streiten  Schmerz  und  liebe  Er- 
innerungen, Wut  und  fühlende  Neigung  in  ihrem  Inneren. 
In  Schmerz  und  Wut  über  die  Treulosigkeit  des  Undankbaren 
ruft  sie  zuerst  das  Verderben  der  Götter  auf  ihn  herab,  deren 
Fluch  ihn,  wenn  nicht  noch  im  Gebirge,  durch  das  sie  ihn 
dahinjagen  sieht,  oder  auf  dem  Meere,  so  doch  sicher  zu  Hause 
erreichen  möge.  Dann  aber  bricht  sich  das  Gefühl  der  Liebe 
Bahn,  und  der  Fluch  der  Verschmähten  verwandelt  sich  in 
Segenswünsche  der  Liebenden.  Dagegen  empört  sich  jedoch 
wiederum  das  Gefühl  der  Eifersucht,  das  schließlich  doch  die 
Oberhand  gewinnen  soll,  und  die  Erzürnte  ruft  die  ganze 
Natur  zur  Rache  an  dem  Frevler  auf: 

A   la  venganza  os  convido! 
Von  ganz  ähnlichem  Bau  ist  Mariamnes  Aflfektmonolog  (Mon- 
struo,  Schluß  des  zweiten  Aktes,  494a,  b,  c),  in  welchem  sie 
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zuerst  ebenfalls  das  Verderben  des  Himmels  über  den  treu- 
losen Gemahl  herabruft,  dann  aber  ihren  Fluch  in  die  Bitte 
umändert,  der  Himmel  wolle  doch  den  von  ihr  gesandten 
Beistand  ihrem  Gemahl  zuteil  werden  lassen,  und  endlich  von 
der  Leidenschaft  hingerissen  Himmel  und  Schicksal  um  Mit- 
hilfe zur  Ausführung  ihrer  Rache  anfleht,  von  der  die  ganze 
Natur  Zeuge  sein  soll.  Wie  diese  beiden,  so  schließen  auch 
Dona  Eleonors  Affektmonolog  (353  b)  und  der  des  Decius 
(189  b)  ab,  hier  mit  dem  Wunsche  des  in  seinem  Ehrgefühl 
Gekränkten,  der  Himmel  wolle  die  Beleidigung  an  dem  Stolzen 
rächen,  dort,  der  Himmel  möge  selbst  die  Rache  der  Un- 
schuldigen für  die  ihr  angetane  Schmach  übernehmen.  Ent- 
hält jedoch  der  Affektmonolog  des  Decius  in  den  Worten: 

O   a  mis  manos 

Con  tus  mismas  armas  muera 

die  Andeutung  der  Katastrophe,  so  soll  Leonore  in  ganz 
anderer  Weise  gerächt  werden,  als  sie  es  in  ihrer  leidenschaft- 
lichen Erregung  gefordert  hat. 

c)  Affektmonologe  mit  Entschließungen. 

Einen  solchen  haben  wir  in  Devocion  (60a),  wo  Eusebio 
die  eingetretene  Pause  benützt,  um,  durch  das  ihm  soeben 
mitgeteilte  Schicksal  Julias  aufs  höchste  empört,  den  folgen- 
schweren Entschluß  zu  fassen,  das  Kloster  zu  stürmen.  In 
A  secreto  agravio  (6o6a,  b)  reiht  Don  Lope  die  Wieder- 
holung seines  Entschlusses  nicht  an  einen  eigentlichen,  aus 
seinem  Entsetzen  über  des  Königs  Kenntnis  von  der  Schuld 
seiner  Gemahlin  hervorgehenden  Affektmonolog,  sondern  an 
einen  mit  Ausbrüchen  der  Leidenschaft  versetzten  Erwägungs- 
und Betrachtungsmonolog  an,  in  welchem  er  in  einer  Apo- 
strophe an  die  Ehre  mit  dieser  Abrechnung  hält  und  ihr 
darüber  Vorstellungen  macht,  daß  er,  der  zeitlebens  darauf 
bedacht  war,  ihr  in  jeder  Weise  zu  genügen,  nun  einen 
so  unverdienten  Lohn  für  seine  Redlichkeit  empfange,  um 
zu  dem  Schlüsse  zu  kommen,  wie  töricht  die  Sitten  seien, 
nach  welchen  der  Rechtschaffene  für  Vergehen  anderer  mit- 
zuleiden habe.  Hat  der  Dichter  eingangs  einen  Auszug  aus 
dem    spanischen    Ehrenkodex    gegeben,    so    verurteilt    er    mit 
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dem  eben  erwähnten  Hinweis  die  von  der  Zeit  ins  Lächer- 
liche getriebenen  Forderungen  des  Ehrenprinzips.  Nicht  viel 
stärker  tritt  die  Leidenschaft  in  Herkules'  AfFektmonolog  zu- 
tage (283c),  in  dem  er  seinen  Schmerz  dadurch  zu  stillen  be- 
schließt, daß  er  an  seinem  Feinde  todbringende  Rache  ver- 
üben will. 

So  dürften  denn  diese  Beispiele  wieder  gezeigt  haben, 
daß  Calderonsche  Helden  wirklich  mächtiger  Ausbrüche  heftig 
erregter  Leidenschaft  nur  ganz  selten  fähig  sind;  sie  sind 
eben  viel  zu  sehr  erwägende,  überlegende  Naturen.  Das 
zeigen  uns  schon  die  vielen  Reflexmonologe,  die,  wenn  sie 
nicht  lyrisch-elegischer  Art  waren,  zum  Nachdenken  und 
Nachsinnen  geneigte  Charaktere  erkennen  ließen;  das  sollen 
uns  noch  mehr  die  nun  folgenden  Alleingespräche  zeigen,  die 
eine  weitere  mit  dem  Namen  Reflexions-  oder  Erwägungs- 
und Konfliktmonologe  zu  bezeichnende  Klasse  darstellen. 

d)  Reflexionsmonologe. 

Wenn  ich  von  Konfliktmonologen  spreche,  so  kann  da- 
von bei  Calderon  nur  bedingt  die  Rede  sein.  Starke  innere 
Konflikte  setzen  leidenschaftliche  Erregung  voraus,  letztere 
aber  ist  bei  Calderonschen  Charakteren  nur  in  geringem  Maße 
wahrzunehmen.  So  werden  wir  es  denn  mehr  mit  Erwägungs- 
monologen zu  tun  haben.  Diese  aber  dürften  mit  den  lyrischen 
Monologen  als  die  besten  Calderonschen  Alleingespräche  an- 
gesehen werden.  Sicher  hat  der  Dichter  ganz  besondere  Sorg- 
falt auf  sie  verwendet  und  sie  mit  sichtlicher  Liebe  gepflegt, 
wie  schon  die  ausführliche  Länge  dieser  Monologe  dartut,  die 
nur  noch  von  der  Länge  jener  Reden,  welche  der  Vorfabel 
gelten,  übertroffen  wird.  In  ihnen  offenbart  sich  ganz  be- 
sonders der  dialektisch  geschulte,  überlegende  und  erwägende 
Calderon,  auf  dessen  „überwiegenden  Hang  zur  Reflexion" 
bereits  vSchack  des  öfteren  aufmerksam  gemacht  hat^).  In- 
des haben  die  hier  in  Betracht  kommenden  Reflexionsmono- 
loge durchaus  nichts  Unnatürliches  oder  besser  Unmotiviertes. 
Im  Gegenteil,  sie  ergeben  sich  —  und  darin  liegt  ihre  psycho- 
logische   Rechfertigung,    die    sie    vielleicht    von    allen    Allein- 

')  Vgl.  Schack,  III.  Bd.,  S.  80,  95,    100. 


96 

gesprächen  im  höchsten  Grade  besitzen  —  ganz  von  selbst 
aus  den  Charakteren  Calderonscher  Helden,  ganz  besonders 
jener  das  Ehrenprinzip  typisch  vertretenden  Naturen,  Gutierre 
und  Lope.  Ihre  Reflexionsmonologe  seien  auch  hier  an  erster 
Stelle  erwähnt.  Gutierre  hat  den  in  Mencias  Zimmer  ge- 
fundenen Dolch  mit  dem  Degen  Enriques  verglichen  und 
glaubt  nun  seiner  Sache  völlig  sicher  zu  sein.  So  fragt  er 
sich  dann  (357  b),  sobald  er  allein  ist,  ob  er  klagen  solle  oder 
sich  trösten  könne.  Ersteres  wird  bejaht,  letzteres  verneint. 
Trotzdem  aber  will  er  die  ihn  quälenden  Schmerzen  noch 
nicht  äußern: 

Porque  adula  sus  penas 

El  que  pide  a  la  voz  justicia  dellas. 

Täglich  wünscht  er,  die  Angelegenheit  möge  sich  selbst 
widerlegen.  So  sagt  er  sich  das  Vorgefallene  nochmals  vor, 
wobei  er  Punkt  für  Punkt  betrachtet,  um  jedesmal  eine  Ent- 
schuldigung daran  zu  knüpfen.  Schließlich  glaubt  er,  dem 
Zufall  und  wohl  auch  treulosen  Dienern  die  Schuld  beimessen 
zu  sollen.  Er  dürfe  es  daher  nicht  wagen,  sein  Weib  zu  be- 
schuldigen. Da  die  Ehre  in  Gefahr,  müsse  man  auf  ihre 
Rettung  bedacht  sein.  So  wolle  er  wie  ein  Arzt  vorgehen, 
um  seine  Ehre  zu  heilen.  Und  bis  er  sich  der  Krankheit 
Mencias  und  des  Wachstums  des  Übels  völlig  versichert  habe, 
wolle  er  nie  die  ihn  peinigenden  Qualen  nennen.  Schließlich 
muß  er  aber  doch  aussprechen,  daß  hauptsächlich  die  Eifer- 
sucht ihn  quält,  und  wenn  er  sich  dagegen  auch  sträubt, 
immer  wieder  kehrt  dieser  Gedanke  zurück,  der  die  Lage 
allerdings  rettungslos  erscheinen  läßt.  So  sieht  er  sich  zu 
dem  Entschluß  genötigt,  das  letzte  hier  mögliche,  schreck- 
liche Heilmittel  anzuwenden.  Wir  sehen  den  kalt  überlegen- 
den Spanier,  dem  in  seiner  Eifersucht  schließlich  schon  der 
Verdacht  hinreichenden  Grund  zu  seinem  Vorgehen  bietet. 
In  diesem  Reflexionsmonolog  sehen  wir  bereits  den  Sieg  der 
Eifersucht  und  des  falschen  Ehrprinzips  über  die  Gründe  der 
Vernunft,  die  Gutierre  ein  besonderes  Vorgehen  nahelegen, 
angedeutet.  Ist  sie  schuldig  oder  nicht,  das  sind  schließlich 
die  beiden  Hauptfragen,  die  er  sich  stellt  und  die  er  erwägt. 
Und  obwohl  er  Gründe  gefunden  hat,  die  für  Verneinung 
derselben    sprechen,    neigt    seine  Erwägung    doch  jetzt  schon 
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der  Bejahung  derselben  zu;  von  einem  inneren  Konflikt  kann 
nicht  die  Rede  sein. 

Noch  deutlicher  als  Gutierre  gesteht  sich  Don  Lope  im 
ersten  Teil  seines  Alleingesprächs  (600 c,  601  a),  daß  er  eifer- 
süchtig sei,  und  zählt  ebenfalls  die  Ursachen  auf,  durch  welche 
seine  Eifersucht  bedingt  ist.  Im  viel  kürzeren  zweiten  Teil 
will  er  als  Verteidiger  sprechen.  Auch  er  hält  Schuldgründe 
gegen  mögliche  Entschuldigungsgründe,  um  dann  fast  wört- 
lich wie  Gutierre  weiterzufahren:  Leonor  es  quien  es  y  yo 
etc.  x\uch  Lopes  Frage,  die  er  gegen  Schluß  an  die  Ehre 
richtet,  erinnert  an  Gutierres  Worte:  Disimulare,  si  puedo  etc. 
Beide  Male  schließt  die  Aufzählung  der  Leiden,  welche  die 
Ehre  den  beiden  Männern  auferlegt,  mit  dem  größten  der- 
selben und  der  Ursache  aller  Qualen:  der  Eifersucht.  Damit 
gesteht  Gutierre  am  Schluß,  was  Lope  bereits  am  Anfang 
seines  Monologs  als  die  Wurzel  seines  Leidens  bezeichnet  hat. 
So  ist  es  denn  bei  beiderseits  gleichen  Voraussetzungan  kein 
Wunder,  daß  beide  den  gleichen  Entschluß  fassen,  heimlich, 
klug,  verschwiegen  und  bedachtsam  in  ihrer  weiteren  Ehren- 
rettung zu  Werke  gehen  zu  wollen.  Auch  Lopes  PVeund 
Juan  benützt  eine  Pause  zu  Beginn  des  dritten  Aktes  (605  a), 
um  einen  Reflexionsmonolog  zu  halten,  in  dem  er  mit  sich 
zu  Rate  geht,  wie  er  als  echter  Freund  sich  Lope  gegenüber 
zu  verhalten  habe.  Zu  einem  weiteren  Reflexionsmonolog 
wird  derselbe  Lope  durch  die  Mahnung  seines  Freundes  ver- 
anlaßt (607  a): 

Porque  dijo  la  venganza 
Lo  que  la  ofensa  no  dijo. 

Aus  seiner  Erwägung  ergibt  sich  der  Entschluß,  heimliche 
Rache  an  Leonor  zu  üben.  Einen  Reflexionsmonolog,  der 
fast  einen  inneren  Konflikt  vermuten  lassen  möchte,  haben 
wir  in  Medico  (358c)  im  zweiten  Teil  jenes  Monologs,  den 
Gutierre  anstellt,  während  er  die  Gartenmauer  übersteigt,  um 
seine  Gemahlin  zu  überwachen.  Fast  will  der  Anblick  der 
schlummernden  Mencia  ihm  seine  Eifersucht  als  unbegründet 
und  verwerflich  erscheinen  lassen,  da  kehrt  der  quälende 
Zweifel  wieder  in  sein  Herz  und  gibt  ihm  einen  Gedanken 
ein,  dessen  Ausführung  ihn  zu  dem  gefürchteten  Ergebnis 
bringen  soll.    Einen  bis  zum  Konflikt  gesteigerten  Erwägungs- 
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monolog  bietet  uns  auch  La  Devocion  am  Schlüsse  des 
zweiten  Aktes  (63  b).  Nach  einem  Reflex,  in  dem  sich  JuHa 
darüber  Vorwürfe  macht,  daß  sie  sich  anfangs  Eusebios  Werben 
widersetzt  habe,  steigert  sich  ihre  leidenschaftHche  Liebe,  die 
sie  endlich  bestimmt  hat,  Eusebios  Bitten  zu  willfahren,  in 
solchem  Maße,  daß  sie  ihm  zu  folgen  beschließt.  Und  nun 
entfacht  sich  ein  Kampf  zwischen  Pflicht  und  Liebe  in  ihrem 
Inneren.  Die  Liebe  siegt:  schon  steigt  JuHa  die  Leiter  hin- 
unter, um  das  Kloster  zu  verlassen;  da  stellen  sich  wiederum 
Gewissensbisse  der  Reue  ein,  und  sie  will,  sobald  die  Männer, 
die  sie  kommen  hört,  sich  wieder  entfernt  hätten,  die  Leiter 
wieder  hinaufsteigen.  Diese  Leiter  soll  sie  jedoch  nicht  mehr 
vorfinden  und  so  beschließt  sie,  da  der  Himmel  sich  nun 
gegen  sie  erklärt  habe,  Taten  zu  begehen,  die  im  Himmel 
Scheu,  bei  der  Welt  Staunen  erwecken  sollen.  Daß  ein  Re- 
flexionsmonolog wohl  einmal  auch  einer  eigentlichen  Be- 
deutung für  das  Drama,  ja  sogar  für  die  Nebenhandlung,  der 
er  angehört,  entbehrt,  kann  bei  Calderon  nicht  Wunder  nehmen. 
Benützt  er  doch  so  ziemlich  alle  Arten  von  Allein gesprächen 
gelegentlich  auch  zu  Pausenfüllmonologen.  So  erwägt  Rosaura 
in  ihrem  durch  die  innere  Komposition  des  Stückes  herbei- 
geführten Pausenfüllmonolog  in  Vida  (iia),  ob  sie  sich  Astolf 
aus  freien  Stücken  zu  erkennen  geben  solle,  während  sie 
andererseits  ihren  Retter  Clotald  dadurch  zu  beleidigen  fürchten 
muß.  Sie  tröstet  sich  damit,  es  werde  ihr  der  Augenblick  das 
rechte  Verhalten  eingeben.  Kennzeichnet  sich  dadurch  schon 
dieser  Teil  des  Monologs  mit  seinem  formelhaften  Schluß  als 
Reflexions-  und  vielleicht  auch  Entschlußmonolog  unbedeuten- 
der Natur,  so  ist  der  erste  Teil  desselben  ein  schwacher  Ge- 
fühlsreflex, der  hier  zum  ersten  Male  in  Calderons  Comedias 
Gedanken,  formelhafte  Wendungen  und  Bilder  bringt,  wie  sie 
in  späteren  Werken  so  oft  wiederkehren. 

Damit  sei  auch  diese  Art  von  Monologen  abgeschlossen, 
die  wir  in  den  erst  erwähnten  Beispielen  wohl  als  die  beste 
und  von  Calderon  mit  besonderer  Sorge  behandelte  Gattung 
von  Alleingesprächen  anerkennen  werden.  Zugleich  sehen 
wir,  daß  er  bei  ihnen,  wie  sie  schon  eine  innere  Motivierung 
und  Berechtigung  unverkennbar  in  sich  tragen,  auch  auf  eine 
äußere    Motivierung    bedacht    war.      Da    es    endlich    Allein- 
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gespräche  sind,  die  für  die  Förderung  der  Handlung  selbst 
von  Bedeutung  werden,  so  kann  mit  Hinblick  auf  diese  Art 
von  Monologen  schon  Calderon  die  Eigenschaft  hoher  drama- 
tischer Begabung  sicher  nicht  abgesprochen  werden. 

B.  Entschlußmonologe  der  mittleren  und  späteren  Periode. 

Dabei  wollen  wir,  wie  in  der  ersten  Periode,  unterscheiden 
zwischen  solchen  Entschlußmonologen,  die  sich  an  Monologe 
anderer  Art  anschließen,  und  reinen  Entschlußmonologen. 
Von  letzteren  kann  allerdings  kaum  recht  die  Rede  sein. 
Schließt  sich  doch  ein  Entschluß  naturgemäß  entweder  an 
eine  vorausgehende  Erwägung  oder  auch  an  einen  affekt- 
vollen Ausbruch  leidenschaftlicher  Erregung  an. 

Mit  Rücksicht  auf  die  Erwägungs-  und  Konflikt- 
monologe muß  zum  Unterschied  von  denen  der  Jugendperiode 
des  Dichters  gesagt  werden,  daß  ihre  Zahl  in  der  mittleren  und 
besonders  späteren  Schafifenszeit  des  Dichters  nicht  nur  sehr 
gering  ist,  sondern  daß  sich  dieselben  auch  in  Form  und  In- 
halt von  jenen  unterscheiden.  Die  Feststellung,  daß  der 
Dichter  diese  Monologe  —  neben  den  lyrischen  —  mit  be- 
sonderer Vorliebe  gepflegt  hat,  kann  wenigstens  für  die  uns 
hier  interessierenden  beiden  Perioden  nur  zum  Teil  aufrecht 
erhalten  werden.  Reflexionsmonologe  von  so  beträchtlicher 
Länge,  in  denen  das  Für  und  Wider  so  sorgsam  gegen- 
einander abgewogen  und  die  einzelnen  in  Frage  kommenden 
Punkte  so  genau  geprüft  werden,  finden  wir  in  der  mittleren 
Periode  nur  ganz  spärlich,  in  der  späteren  wohl  nur  ein 
einziges  Mal. 

Violantes  Monolog  (III  20  b)  gleicht  eher  einem  lyrischen 
Einleitungs-  als  einem  Reflexionsmonolog.  Weit  mehr  werden 
wir  an  jene  trefflichen  Reflexionsmonologe  der  frühesten  Zeit 
erinnert  durch  das  Alleingespräch  des  Don  Felix  am  Schlüsse 
des  ersten  Aktes  von  Amigo  (II  561b).  Aus  diesen  Er- 
wägungen und  dem  inneren  Konflikt  zwischen  der  Liebe 
seiner  Dame  und  der  Treue  dem  Fürsten  gegenüber  geht 
Felix  schließlich  als  Sieger  hervor  mit  dem  Vorsatz,  beiden 
zugleich  durch  seinen  Tod  gerecht  zu  werden  (II  564c).  Nach- 
dem Pedro  in  El  Postrer  (IV  130b)  die  Entdeckung  gemacht 
hat,  daß  die,  welche  seinem  Freunde  Jeronimo  Eifersucht  er- 
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rege,  keine  andere  als  seine  eigene  Geliebte  sei,  fragt  er  sich 
in  einem  langen  Reflexionsmonolog,  wie  er  sich  dem  Freund 
gegenüber,  der  ihn  sogar  um  seine  Beihilfe  zur  Entdeckung 
des  Nebenbuhlers  gebeten,  verhalten  solle,  ohne  den  Anschein 
zu  erregen,  als  dulde  er  die  Schmach,  daß  ein  anderer  der 
Verehrer  seiner  eigenen  Geliebten  sei.  Nach  verschiedenen 
Erwägungen  kommt  Pedro  zu  dem  Entschluß,  lieber  die  Ehre 
zu  retten  und  auf  die  Dame  zu  verzichten,  wenn  es  ihm  nicht 
möglich  sein  sollte,  beiden  gerecht  zu  werden. 

Was  endlich  die  Entschlußmonologe  als  solche  be- 
trifft, so  ist  vor  allem  zu  bemerken,  daß  sie  sich  häufig  mit 
Mitteilungsmonologen  bei  Szeneneinleitung  (S.  42  ff.)  oder  mit 
den  im  Anschluß  an  die  Pausenfüllungen  behandelten  Über- 
leitungs-  und  Vorbereitungsmonologen  berühren,  durch  welche 
die  folgende  Szene  vorbereitet,  ein  Hinw^eis  und  Ausblick  — 
sehr  oft  mittels  einer  Art  von  Entschluß  der  monologisieren- 
den Person^)  —  auf  die  Entwicklung  der  nächstfolgenden 
Szene  gegeben  wird.  Doch  sei  eigens  erwähnt,  daß  es  sich 
bei  letzteren  nur  um  die  nächstfolgende  Szene  handelt,  und 
zwar  mehr  in  der  Weise,  daß  nur  angedeutet  wird,  was  sich 
rein  äußerlich  in  derselben  begeben  soll,  also  ein  äul^erer  oft 
nur  vorgeblicher  Zweck  angegeben  wird,  um  dessentwillen 
eine  Person  auf  die  Bühne  kommt,  während  wir  unter  eigent- 
lichen Entschlußmonologen  jene  Alleingespräche  verstehen 
wollen,  in  welchen  ein  für  die  Weiterentwicklung  des  Dramas 
und  die  Gestaltung  des  Ausganges  desselben  bedeutsamer 
Entschluß  zum  Ausdruck  gebracht,  ein  wirklich  das  Ganze 
fördernder  Entschluß  gefaßt  wird.  Damit  ist  aber  auch  an- 
gedeutet, wie  leicht  sich  beide  Arten  von  Alleingesprächen 
berühren  und  ineinander  übergehen  können.  So  seien  denn 
mit  Ausschaltung  solcher  Szeneneinleitungs-  und  Ueberleitungs- 
monologe  sowie  der  bereits  besprochenen  an  Affekt-,  Reflex- 
und  Reflexionsmonologe  sich  anschließenden  Entschlüsse  als 
mehr  selbständige  Entschlußmonologe  die  folgenden  angeführt: 
Monolog  des  Don  Felix  in  Amigo  (II  564c),  der  Eugenia  in 
El  Jose  (III  364c).  Am  Schlüsse  des  ersten  Aktes  macht 
uns  hier  Eugenia  auf  die  Weiterentwicklung  des  Stückes  mit 


*)  Vgl.  Alcaide  II   520,   521, 
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den  Worten  gespannt:  Vera  el  mundo  De  la  suerte  que  me 
vengo.  Während  Vicentes  Monolog  in  Gustos  (III  17b) 
sich  wieder  den  Ueberleitungsmonologen  nähert,  ist  sein 
Monolog  (20  a,  b),  in  welchem  Vicente  sein  Verhalten  in  der 
folgenden  Szene  darlegt,  ein  Entschlußmonolog.  Sein:  Muera 
Violante!  wird  sich  freilich  nicht  erfüllen,  indes  ist  der 
Handlung  wieder  ein  neuer  Impuls  gegeben,  Violantes  und 
damit  auch  Vicentes  Schicksal  muß  sich  nun  bald  entscheiden. 

Daß  Entschlußmonologe,  wie  die  eben  angeführten,  am 
Schlüsse  von  Szenen  oder,  wie  Lucanors  Monolog  in  Conde 
am  Schluß  des  zweiten  Aktes,  als  Aktschlüsse  ganz  besonders 
wirksam  sind,  mußte  gerade  Calderon  mit  Notwendigkeit  er- 
kennen. Ist  er  ja  doch  im  allgemeinen  darauf  bedacht,  ge- 
wisse Personen  durch  den  Monolog  in  den  Vordergrund  zu 
rücken,  und  schickt  sich  doch  für  eine  solche  Hervorhebung 
wohl  keine  Stelle  des  Dramas  besser  als  der  Anfang  und 
noch  mehr  der  Schluß  eines  Aktes.  Am  Ende  des  ersten 
Aktes  schließt  dann  ein  solcher  Entschlußmonolog  die  Ex- 
position ab,  am  Schlüsse  des  zweiten  bezeichnet  er  den  Höhe- 
punkt der  Handlung. 

Wenn  der  Dämon  in  Magico  (11  184c)  die  Höllenmächte 
beschwört,  ihm  zu  Willen  zu  sein  und  Justina  Truggestalten 
erotischer  Natur  vorzuspiegeln,  so  haben  wir  damit  gleichfalls 
einen  die  Handlung  fördernden  Entschlußmonolog,  indem  der 
Dämon  mit  diesen  Worten  seinen  Vorsatz  zu  erkennen  gibt, 
alles  zu  versuchen,  um  Justina  zu  Falle  zu  bringen. 

Ist  hiermit  auch  die  Zahl  der  Entschlußmonologe,  welche 
die  in  Frage  kommenden  Comedias  der  zweiten  und  dritten 
Periode  aufweisen,  nicht  erschöpfend  behandelt,  so  genügen 
die  angeführten  Beispiele  immerhin,  um  zu  zeigen,  daß  auch 
von  Entschlußmonologen  nur  bedingt  und  mit  Vorbehalt  ge- 
sprochen werden  kann,  wenn  wir  unter  diesen  Monologen 
solche  verstehen,  in  denen  ein  die  Handlung  vorwärtstreiben- 
der Entschluß  von  wirklich  wesentlicher  Bedeutung  für  das 
Drama  zum  Ausdruck  kommt.  Gewöhnlich  bezieht  sich  der 
im  Monolog  ausgesprochene  Entschluß  nur  in  mehr  äußer- 
licher Weise  auf  die  nächstfolgenden  Szenen,  oft  wird  ein 
Entschluß  ausgesprochen  und  nicht  zur  Ausführung  gebracht, 
oder    er   betrifft   nebensächliche    und    für   die    Förderung    der 
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Haupthandlung  belanglose  Handlungen.  Nur  ganz  selten 
weist  er  auf  das  Ziel  und  die  Katastrophe  des  Dramas  hin. 
Nichtsdestoweniger  bezeichnen  diese  Monologe  handlung- 
fördernde Stellen  im  Drama,  Der  ruhig  hinfließende  Gang 
der  Handlung  bekommt  durch  diese  Monologe,  und  mögen 
sie  auch  nur  einen  bloßen  Hinweis  auf  das  Folgende  enthalten, 
einen  neuen,  kräftigen  Impuls. 


V.  Monolog  zur  Hervorhebung  einer  Person.  * 

Wenn  wir  uns  aber  in  letzter  Linie  die  Frage  vorlegen, 
wie  es  denn  überhaupt  kommt,  daß  Calderon  so  oft  zum 
Mittel  des  Monologs  greift,  ohne  daß  dadurch  die  Handlung 
eine  besondere  Förderung  erfährt,  während  die  Monologe 
selbst  oft  einer  inneren  Berechtigung  entbehren,  ja  mitunter 
nicht  einmal  äußere  technische  Gründe  sie  notwendig  erfordern, 
so  bleibt  uns  keine  andere  Beantwortung  mehr  übrig  als  die, 
daß  der  Dichter,  der  in  so  mannigfaltiger  Weise  durch  Sprache 
und  Stil,  Führung,  Bau  und  Gliederung  von  Dialog  und 
Monolog  —  ich  erinnere  nur  an  die  Sprache  in  lyrischen 
Monologen,  an  die  ordnend  resümierende  Zusammenfassung 
am  Ende  von  Monologen,  an  die  oft  prunkvollen  langen 
Reden  —  äußeren  Effekt  zu  bewirken  bestrebt  ist,  auch  den 
Monolog  benützt ,  um ,  der  Erreichung  äußeren  Effektes  zu 
Liebe,  eine  Person  mehr  in  den  Vordergrund  zu  rücken, 
sie  vor  anderen  hervorzuheben,  ihr  Worte  in  den  Mund 
zu  legen,  die  geeignet  sind,  unsere  Aufmerksamkeit  besonders 
auf  sie  zu  lenken,  unser  Interesse  besonders  für  sie  zu 
erregen.  So  sehen  wir  besonders  im  Problemdrama  und 
religiösen  Tendenzstück  den  Träger  des  bösen  Elementes 
immer  wieder  hervortreten  und  verkünden,  welch  neue  Mittel 
er  in  Anwendung  zu  bringen  gedenke,  um  dem  Werk  der 
Gnade  entgegenzuarbeiten.  El  Jose,  El  Magico  Prodigioso, 
El  Gran  Principe,  Aurora  bieten  hierfür  Beispiele.  Die 
Hindernisse,  die  der  Satan  —  in  Aurora  ist  das  böse  Prinzip 
durch  die  Idolatrie  vertreten  —  dem  Werke  Gottes  zu  be- 
reiten   gedenkt,    werden    von    ihm    immer    im    Monolog    ver- 
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kündet.  Man  könnte  einwenden,  daß  eine  Mitteilung  dieser 
Absichten  im  Dialog  nicht  gut  denkbar  ist,  da  es  ja  dem 
Satan  darum  zu  tun  ist,  seine  Pläne  geheim  zu  halten.  Dem 
mag  aber  entgegengehalten  werden:  Warum  überhaupt  eine 
solche  Mitteilung?  Der  Zuschauer  bedarf  ihrer  nicht,  da  er 
im  Verlauf  des  Dramas  deutlich  genug  die  Entwicklung  der 
Dinge  wahrnehmen  und  das  Wirken  Satans  erkennen  wird. 
Warum  tritt  dann  dieser  immer  wieder  in  einem  Monolog  her- 
vor, wenn  nicht,  um  als  Träger  der  Gegenhandlung  den  Zu- 
schauer besonders  für  sich  zu  interessieren,  den  Zuschauer, 
der  unzweideutig  sehen  soll,  daß  das  Gute  über  das  Böse 
siegen  wird,  trotzdem  der  Repräsentant  des  letzteren  es  an 
nichts  fehlen  läßt.  Je  öfter  sich  uns  der  Teufel  zeigt,  um 
uns  seine  Absichten  zu  verkünden,  umso  größer  ist  seine 
Niederlage  in  unseren  Augen,  wenn  er  schließlich  doch  er- 
liegen muß.  Andererseits  lassen  die  Vertreter  des  guten 
Prinzips,  Eugenia,  Justina  und  der  große  Prinz  von  Fez  das 
Wirken  der  Gnade,  ihre  allmähliche  innere  Umwandlung,  im 
Monolog  erkennen.  Im  Monolog  geschieht  hauptsächlich  das 
Nachdenken  über  die  sie  beschäftigenden  religiösen  Probleme. 
So  treten  Spiel  und  Gegenspiel  im  religiösen  Tendenzstück 
in  den  Monologen  ihrer  Hauptträger  immer  wieder  markant 
hervor. 

Diese  Hervorhebung  gewisser  Personen  mittels  eines 
Monologs  findet  sich  in  den  Calderonschen  Comedias  auch  sonst 
sehr  häufig,  sei  es,  daß  die  in  Frage  kommenden  Personen 
die  Träger  von  Spiel  und  Gegenspiel,  sei  es,  daß  sie  ganz 
allgemein  Hauptpersonen  des  Stückes  sind.  Hat  sich  uns  in 
El  Conde  gegen  Schluß  des  ersten  Aktes  der  Graf  in  einem 
Monolog  vorgestellt,  so  läßt  sich  bald  nach  Beginn  des  zweiten 
Rosamunde  in  einem  Alleingespräch  vernehmen.  In  Guardate 
treten  immer  wieder  Felix  und  Clara,  die  Hauptpersonen  des 
Stückes,  in  den  Monologen  hervor.  Man  kann  geradezu 
sagen,  daß  jede  Hauptperson  in  Calderonschen  Dramen 
wenigstens  einmal  im  Monolog  unsere  Aufmerksamkeit  auf 
sich  lenkt.  In  Mujer  tritt  neben  Federico  besonders  Ines 
immer  wieder  auf,  um  sich  uns  vorzustellen  und  ihre  Gefühle 
und  Gedanken,  ihre  immer  stärker  werdende  Neigung  für 
Heinrich   uns    mitzuteilen,    mag   uns    diese   auch  noch  so  klar 
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aus  ihrem  Verhalten  ersichtlich  sein.  Auch  Arcidas,  der 
Träger  der  Nebenhandlung  in  Hija,  (III  37,  38)  soll  einmal 
Gelegenheit  haben,  seine  Person  mit  einem  Reflexmonolog,  den 
er  an  die  Lesung  eines  Briefes  anschließt,  in  den  Vorder- 
grund zu  rücken. 

Wenn  der  Dichter  will,  daß  wir  einem  Vorgang  im 
Drama  unsere  besondere  Aufmerksamkeit  zuwenden,  so  läßt 
er  uns  gleichfalls  durch  den  Monolog  besonders  darauf  auf- 
merksam machen.  So  macht  uns  Toribio  in  Guardate  (II  10) 
fortwährend  auf  die  Entdeckung  gespannt,  die  seine  Eifer- 
sucht in  so  hervorragendem  Maße  anstachelt,  w^ährend  uns 
in  Tres  justicias  der  geheimnisvoll  tuende  Mendo  in  seinen 
Monologen  immer  wieder  auf  das  Mysteriöse  hinweist,  das 
sich  enthüllen  soll.  Wenn  Achill  in  Monstruo  auf  sein  bis- 
heriges Glück  verzichtet,  die  weibliche  Kleidung  wegwirft 
und  die  Herrlichkeiten  der  Liebe  preisgibt,  so  tut  er  das  in 
einem  Monolog.  Der  Dichter  glaubte  diesen  entscheidenden 
Wendepunkt  des  Dramas  nicht  besser  hervorheben  zu  können 
als  dadurch,  daß  er  den  Helden  diesen  Verzicht  in  einem 
Alleingespräch  ausdrücken  läßt  (IV  233b). 

Hierher  müssen  auch  alle  jene  Monologe  gezählt  werden, 
die  man  als  Tendenzmonologe  ansprechen  könnte,  d.  h.  jene, 
in  denen  die  Tendenz  des  Stückes  am  besten  zum  Ausdruck 
kommt,  oder  auch  nur  ein  bestimmter  vom  Dichter  in  ten- 
denziöser Absicht  eingestreuter  Gedanke  ausgesprochen  wird. 
Da  die  Wunderkomödien ^)  oder,  um  mit  A.  Ludwig^)  zu 
sprechen,  die  geistlichen  Dramen,  nämlich  die  Bekehrungs-, 
Märtyrer-  und  die  Problemdramen  tendenziösen  Sinn  haben, 
so  fallen  die  in  Frage  kommenden  Tendenzmonologe  mit  den 
oben  behandelten  Monologen  der  Träger  des  guten  und 
schlechten  Prinzips  so  ziemlich  zusammen.  In  ihnen  drückt 
sich  der  tendenziöse  Gedanke  des  Stückes  am  besten  aus, 
oder  es  wird  auf  denselben  ausdrücklich  aufmerksam  gemacht. 
Verwiesen  sei  noch  eigens  auf  den  Schlußmonolog  des  Prinzen 
von  Fez.  im  ersten  Akt  von  El  gran  principe  oder  auf  den 
der  Idolatrie  bei  Beginn  des  ersten  Aktes  von  Aurora. 


')  Vgl.  M.Rapp,  Spanisches  Theater,  6.  Bd.  S.  12  f.  (HildburghauseD,  1870). 
■■^j   Kochs  Studien  V,   S.  300,   301. 
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VI.  Monologe,  welche  sich  aus  der  Situation  ergeben. 

Wie  in  den  Jugenddramen,  so  bringen  auch  in  denen 
der  mittleren  und  späteren  Periode  gewisse  äußere  Situ- 
ationen jederzeit  den  Monolog  mit  sich.  Träumende  oder 
aus  dem  Schlaf  Erwachende  pflegen  ohne  weiteres  zu  mono- 
logisieren. Das  Briefschreiben  sowie  das  Lesen  empfangener 
Briefe  veranlaßt  gleichfalls  einen  Monolog.  Nicht  selten  ent- 
lockt der  Gesang  hinter  der  Bühne  einer  auf  der  Bühne  be- 
findlichen Person,  die  gleichsam  als  Echo  die  Worte  des  Ge- 
sanges v/iederholt,  Gedanken,  die  in  einem  vom  Gesang 
immer  wieder  unterbrochenen  Monolog  weiter  ausgesponnen 
werden.  Beispiele:  Para  vencer  (Caesar,  III  165c),  Conde 
(Der  Sultan,  III  417  c),  Mujer  (Ines,  III  583  a).  Alle  diese 
Monologe  sind  Reflexmonologe  teils  epischer,  teils  lyrischer 
Natur. 

Endlich  bleibt  es  bis  in  die  spätere  Zeit  Calderonschen 
Schaffens  —  man  vergleiche  nur  Eco,  Schluß  des  zweiten 
Aktes  —  eine  interessante  Eigenheit  des  Dichters,  in  der 
man  fast  ein  Spielen  mit  dem  Monolog  erblicken  möchte, 
gegen  Ende  einer  Szene  die  auf  der  Bühne  befindlichen  Per- 
sonen eine  nach  der  anderen  abtreten  zu  lassen,  wobei  jede 
meist  nur  eine  Verszeile  spricht,  so  daß  für  die  letzte  noch 
auf  der  Bühne  übrigen  Person  diese  eine  Zeile  das  Aussehen 
eines  Monologs  gewinnt.  Diese  Art  von  Monologen  ist  eine 
reine  Äußerlichkeit,  da  der  in  der  letzten  Zeile  ausgedrückte 
Gedanke  keineswegs  von  größerer  Wichtigkeit  ist  als  die  vor- 
hergehenden Sätze  und  ebenso  wenig  als  jene  ein  Alleinsein 
der  betreffenden  Person  erfordert. 


Schluß. 

Calderon  über  den  Monolog. 

Der  Monolog  ist  es  nach  Calderons  eigener  Andeutung  i), 
in  dem  ein  leidgeprüftes  Herz  seinem  Kummer  Luft  macht 
und  sich  selbst  klagt,  was  es  anderen  nicht  klagen  kann  und  will. 

*;  Siehe  die  S.  29  zitierte  Stelle. 
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Eine  andere  von  den  Stellen,  an  welchen  Calderon  eine  An- 
deutung bezüglich  seiner  Auffassung  vom  Monolog  gibt, 
wurde  bereits  S.  69  angeführt^).  In  ganz  ähnlichen  Worten 
läßt  er  dasselbe  Leonor  in  Gustos  (III  3c)  aussprechen: 

Yo  estoy  en  notable  aprieto, 
Pues  sola  me  vengo  a  ver, 
Y  un  soliloquio  he  de  hacer 
O  he  de  decir  un  soneto. 
Que  escogere  de  los  dos? 
AI  soliloquio  me  fio. 
Ahora  bien,  discurso  mio, 
Solos  estamos  yo  y  vos: 
Hablemos  claro. 

Nach  Calderons  Ansicht  muß  also  eine  Person,  die  sich 
allein  auf  der  Bühne  befindet,  sprechen;  daß  sie  sich  schweigend 
verhält,  ist  ihm  offenbar  undenkbar.  Besonders  häufig  sind 
es  die  Liebenden,  die  Monologe  halten,  die  öfters  in  die  Form 
des  Sonetts  gekleidet  sind. 

Außer  diesen  aber  ist  zum  Monolog  ebenfalls  von  Cal- 
deron selbst  als  besonders  geeignet  genannt  der  Gracioso. 
Ihm  vor  allem  könne  man  das  Recht,  Monologe  zu  halten, 
nicht  nehmen,  läßt  der  Dichter  den  Gracioso  Turin  in  Gran 
Principe  (II  348c)  aussprechen: 

Que  nadie  a  un  picaro  quita 
El  don  de  los  soliloquios. 

Der  Gracioso  ist  es  auch,  der  sich  an  einer  anderen  Stelle 

über    das    Eigenartige    eines    Alleingesprächs    wundert,   wenn 

Capricho  in  Jose  (III  367a)  sagt: 

a  quien 
Le  cuento  yo  todo  esto? 
Hay  semejante  locura? 
Que  hablando  conmigo  venga, 
Y  otro  cuidado  no  tenga, 
Hallandome  en  la  espesura 


Diciendo  mil  necedades 
Aqui,  donde  mis  suspiros 
Pueblan  estas  soledades! 


^)  Espolin  in  Para  vencer  (III   i8ob). 
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Resultate. 

Calderons  Comedias  sind  außerordentlich  reich  an  Mono- 
logen. Eine  Abnahme  derselben  in  der  mittleren  und 
späteren  Periode  gegenüber  der  ersten  kann  kaum  fest- 
gestellt werden. 

Zwei  große  Gruppen  von  Monologen  haben  wir  bei  Cal- 
deron  zu  unterscheiden: 

1.  Solche,  die  ihre  Existenz  äußeren  technischen  Gründen 
verdanken   und  eine  innere  Begründung  nicht  in  sich  tragen, 

2.  solche,  die  einen  inneren  Berechtigungsgrund  ihres 
Vorhandenseins  aufweisen. 

I. 

In  der  ersten  Gruppe  nehmen  besonders  die  Pause n- 
füllmonologe  einen  sehr  breiten  Raum  ein.  Sie  sind  vor- 
nehmlich in  den  an  Intriguen  und  verschlungener  Handlung 
reichen  Lustspielen  stark  vertreten  und  sind  dort  durch  den 
häufigen  Schauplatzwechsel  sowie  das  vielfache  Kommen  und 
Gehen  der  Personen  hervorgerufen.  Der  Dichter  verfolgte 
offensichtlich  das  Prinzip: 

1.  Das  Auftreten  neuer  Personen,  besonders  ganzer 
Gruppen ,  nie  unmittelbar  auf  den  Weggang  der  vorigen 
Personen  folgen  zu  lassen,  sondern  Gehen  und  Kommen  durch 
eine  Pause  zu  trennen; 

2.  diese  Pause  mit  dem  Alleingespräch  einer  auf  der 
Bühne  bleibenden  Person  zu  füllen. 

Die  Zahl  der  Pausenfüllmonologe  wird  höchstens  durch 
die  der  Reflexmonologe  übertroffen.  Besonders  reich  ist  die 
Jugendperiode  an  Pausenfüllungen.  Inhaltlich  durchlaufen  sie 
einerseits  alle  Nuancen  des  Reflexmonologs  vom  epischen  bis 
zum  lyrischen,  oder  nähern  sich  dem  Affekt-  und  Reflexions- 
monolog, sind  aber  andererseits  auch  wieder  formelhaft,  schab- 
lonenmäßig und  weisen  immer  wiederkehrende  gleiche  Redens- 
arten und  Wendungen  unbedeutender  Art  auf  Am  besten 
gelingt  die  Pausenfüllung  dem  Grazioso,  da  sie  hier  dem 
komischen  Elemente  zugute  kommt,  und  uns  des  Grazioso 
unvermitteltes  Kommen  und  Gehen  am  wenigsten  stört. 
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Den  Pausenfüllmonologen  stehen  am  nächsten  die  Über- 
leitungs-  und  Anmeldungsmonologe,  in  denen  das 
Kommen  einer  Person  gemeldet  wird. 

Eigentliche  Berichtmonologe  zu  Gunsten  des  Hörers 
(Bericht  ad  spectatores)  sind  bei  Calderon  in  den  drei  Perioden 
verhältnismäßig  selten.  Von  Expositionsmonologen  kann 
streng  genommen  überhaupt  nicht  die  Rede  sein,  da  sich  die 
Exposition  bei  Calderon  im  Dialog  entwickelt  und  meist  über 
den  ganzen  ersten  Akt  erstreckt. 

Die  zur  Exposition  gehörigen  Monologe  bringen  nur 
ganz  geringe  Bestandteile  der  Exposition,  sind  als  Aktein- 
leitungen mehr  präludierender  Art,  geben  Akkord  und  Stim- 
mung des  Dramas  an  und  sind  dann  dramatisch  bewegt.  In 
den  religiösen  Tendenzstücken  wird  in  solchen  Monologen 
das  Thema  angegeben.  Da,  wo  Calderon  im  Rahmen  des 
Expositionsaktes  zum  Monolog  greift,  geschieht  es  weniger 
zur  Mitteilung  von  Dingen ,  die  vor  Beginn  des  Dramas 
liegen,  als  vielmehr  nur,  um  auf  die  monologisierende  Person 
besonders  aufmerksam  zu  machen  und  sie  in  den  Vorder- 
grund unseres  Interesses  zu  rücken. 

Sehr  selten  sind  bei  Calderon  auch  Monologe  zur  nach- 
träglichen Mitteilung  von  Ereignissen,  die  sich  unge- 
sehen vom  Zuschauer  während  des  Stückes  zugetragen  haben. 

Häufigen  Gebrauch  macht  der  Dichter  indes  von  Mono- 
logen, in  denen  eine  Person  bei  Beginn  einer  Szene  den 
Grund  ihres  Kommens  angibt;  diese  Art  von  Mitteilungs- 
monologen zu  Beginn  einer  Szene  ist  ein  bei  Calderon  äußerst 
beliebtes  Mittel  zur  Szeneneinleitung,  zur  Anknüpfung  und 
Weiterführung  der  Handlung  besonders  nach  Szenenwechsel. 
Unter  den  Monologen,  die  technischen  Gründen  ihre  Existenz 
verdanken,  folgen  diese  Szeneneinleitungsmonologe  der  Zahl 
nach  auf  die  PausenfüUmonologe. 

Nicht  selten  sind  besonders  in  den  Jugenddramen  auch 
Monologe,  in  denen  ein  Vorgang,  der  sich  ungesehen  vom 
Zuschauer  hinter  der  vSzene  vollzieht,  episch  erzählend  be- 
richtet wird.  Auch  diese  Monologe,  sowie  noch  jene,  in 
welchen  eine  Person  einen  Vorgang,  von  dem  wir  selbst 
Augen-  und  Ohrenzeugen  sind,  interpretiert,  sind  dem  Dichter 
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willkommene   Mittel   zur  Einleitung   oder   Anknüpfung   einer 
neuen  Szene. 

Es  kann  also  kurz  gesagt  werden,  daß  Calderon  Mono- 
loge besonders  gerne  zu  technischen  Zwecken  der  Pausen- 
füllung oder  auch  der  Szeneneinleiung  benutzt. 

IL 

An  Zahl  den  Pausenfüllungen  gleich,  ja  in  den  späteren 
Perioden  sie  wohl  übertreffend,  sind  die  eine  innere  Be- 
gründung in  sich  tragenden  —  weil  sich  aus  dem  Denken 
und  Fühlen  der  Helden  selbst  ergebenden  —  Reflexmono- 
loge,  d.  h.  jene  Monologe,  in  welchen  eine  Person  den  Ein- 
druck einer  oder  mehrerer  vorhergegangener  Szenen  in  einem 
Alleingespräch  wiederspiegeln  läßt,  mag  dieser  Reflex  in 
episch  erzählender  oder  in  elegisch-lyrischer,  mehr  oder 
weniger  leidenschaftlicher  Weise  geschehen. 

Am  häufigsten  ist  der  elegisch -lyrische  Reflex.  Der 
episch  gehaltene  Reflexmonolog  ist  Resume- Monolog  und 
wiederholt  gern  mit  einem  Seitenblick  auf  den  Zuschauer  das 
Vorhergegangene  erzählend  und  so  der  Szene  einen  zusammen- 
fassenden Abschluß  gebend,  in  dem  die  einzelnen  behandelten 
Punkte  oft  scharf  einander  gegenübergestellt  werden.  Er 
beantwortet  Fragen,  die  sich  der  Zuschauer  stellt,  und  ver- 
weist im  religiösen  Tendenzstück  immer  wieder  auf  das  Haupt- 
thema. Diese  Monologe  lassen  besonders  den  ordnenden 
Geist  des  überlegenden  Dialektikers  Calderon  erkennen. 

Aber  auch  in  den  lyrischen  Reflexmonologen  und 
sogar  in  den  rein  lyrischen  Monologen,  welch  letztere 
besonders  mit  zu  den  besten  Alleingesprächen  des  Dichters 
gehören,  bricht  der  Denker  Calderon  durch,  der  mit  ordnen- 
dem Verstände  am  Schlüsse  solcher  Monologe  das  in  den 
vorhergehenden  Strophen  Gesungene  resümierend  zusammen- 
faßt. Mit  diesen  Monologen  werden  Szenen  besonders  wir- 
kungsvoll abgeschlossen. 

Den  episch  resümierenden  und  ganz  besonders  den  ele- 
gisch-lyrischen Reflex  hat  Calderon  in  seiner  einfachsten  Form 
zur  Pausenfüllung  verwendet,  wie  auch  zum  Aparte. 

Die  rein  lyrischen  Monologe  und  die  guten  lyrischen 
Reflexmonologe  —  von  Calderon  besonders  gern  zur  Ein- 
leitung von  Liebesszenen   als  Stimmungsmonologe  gebraucht. 
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eine  Gepflogenheit,  auf  die  der  Dichter  wiederholt  selbst  ver- 
weist —  heben  sich  schoti  durch  Versmaß  und  Reim  vom 
übrigen  Drama  ab,  jedoch  teilen  sie  diese  letzteren  Eigen- 
schaften bereits  mit  der  vorhergegangenen  oder  der  nach- 
folgenden Szene.  Man  kann  deshalb  geradezu  von  lyrischen 
Szenen  bei  Calderon  sprechen. 

Reflexmonologe  werden  auch  ausgelöst  durch  eben 
sich  vollziehende  Vorgänge,  wobei  Calderon,  wenn  er 
nicht  den  elegisch -lyrischen  Ton  anschlägt,  zum  epischen 
Reflex  greift.  Dramatisch  gestaltete,  aphoristisch  abgebrochene 
Ausbrüche  von  Bestürzung,  Schmerz  etc.  sind  dem  Dichter 
fremd.  Er  bevorzugt  lieber  das  episch  breit  erzählende  Ele- 
ment. Selbst  die  lyrischen  Reflexe  verraten  nicht  besondere 
Leidenschaftlichkeit,  sondern  sind  in  mehr  ruhigem  Tone  ge- 
halten. Überhaupt  sind  die  unbedeutenden  Reflexmonologe 
im  allgemeinen  häufiger  als  die  tiefes  Gefühl  verratenden  oder 
starke  lyrische  Akkorde  anschlagenden  Monologe. 

Gegenüber  den  behandelten  treten  an  Zahl  und  Bedeutung 
die  dramatisch  fördernde  Elemente  enthaltenden  Mono- 
loge in  den  Hintergrund.  Für  eine  bedeutende  Selbst- 
charakterisierung oder  gar  geheime  Selbstoffenbarung 
sowie  für  überraschende  intime  Mitteilungen  ist  bei  Cal- 
deron wenig  Boden.  Meist  ist  die  Selbstcharakterisierung 
weniger  eine  Mitteilung  neuer,  bisher  verdeckter  Charakter- 
züge, als  vielmehr  eine  wiederholte  Hervorhebung  uns  schon 
bekannter  Eigenschaften.  Intime  Offenbarung,  geheime  Mit- 
teilung von  Plänen  und  Absichten,  die  uns  bisher  verborgen 
waren,  sind  ebenfalls  äußerst  selten.  Calderon  gibt  vielmehr 
schon  im  Aparte  seinen  Helden  Gelegenheit,  ihr  innerstes 
Denken  und  Fühlen,  ihre  Pläne  und  Absichten,  selbst  wenn 
sie  der  Zuschauer  unschwer  selber  ahnt,  deutlich  auszusprechen. 

Endlich  sind  auch  kräftige,  für  die  ganze  Handlung  be- 
deutsame Entschlußmonologe  in  den  Comedias  weit  weni- 
ger zahlreich  als  jene  ihnen  verwandten  Überleitungs-  und 
Szeneneinleitungsmonologe.  Immerhin  sind  aber  solche  Ent- 
schlußmonologe auch  vorhanden,  wohl  mehr  in  den  Jugend- 
dramen als  in  den  späteren.  Der  ersten  Periode  gehören 
auch  jene  sowohl  äußerlich  durch  ihre  Länge  wie  innerlich 
durch   ihren    Wert   ausgezeichneten    Reflexions-   oder   Er- 
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wägungsmonologe  an,  an  welche  sich  überdies  Entschluß- 
monologe am  natürlichsten  anschließen.  Auch  weist  die 
Jugendperiode  einige  wirklich  leidenschaftliche  Affektmono- 
loge sowohl  mit  wie  ohne  darauffolgenden  Entschluß  auf. 
All  diesen  Monologen  eignet  ein  dramatisch  förderndes  Ele- 
ment. An  Zahl  sind  sie  aber  weit  weniger  beträchtlich  als 
die  Pausenfüllungs-  oder  die  Reflexmonologe. 

Mit  Vorliebe  bedient  sich  der  Dichter  des  Monologs,  um 
Personen  in  den  Vordergrund  unseres  Interesses  zu  rücken, 
die  Vertreter  von  Spiel  und  Gegenspiel  wirksam  hervortreten 
zu  lassen  oder  endlich,  um  auf  Ideen,  welche  die  Personen 
verteten,  unsere  besondere  Aufmerksamkeit  zu  lenken,  so  im 
religiösen  Tendenzstück,  im  Problemdrama. 


Vita. 

Ich,  Otto  Keiditsch,  bin  geboren  am  5.  Juli  1880  in 
München.  Nachdem  ich  im  JuH  1900  das  humanistische  Gym- 
nasium in  Freising  absolviert  und  im  darauffolgenden  Jahre 
am  dortigen  Lyceum  philosophische  Vorlesungen  gehört  hatte, 
studierte  ich  vom  Ende  des  Jahres  1901  an  bis  1906  an  der 
Universität  München  Neuphilologie.  Ich  hörte  die  einschlägigen 
Vorlesungen  der  Herren  Professoren  und  Dozenten  Brey- 
mann,  Schick,  Hartmann,  Sieper,  Jordan  sowie  der 
Herren  Lektoren  Dr.  Simon  und  Blinkhorn.  Weitere  Vor- 
lesungen aus  dem  Gebiete  der  klassischen  und  deutschen 
Philologie,  der  Geschichte,  der  Philosophie  und  Pädagogik 
hörte  ich  bei  den  Herren  Professoren  Iwan  von  Müller, 
Weymann,  Paul,  Muncker,  Borinsky,  Heigel  und  Lipps. 

Dem  romanischen  und  englischen  Seminar  gehörte  ich 
mehrere  Semester  als  aktives  MitgHed  an. 

Ende  des  Jahres  1903  unterbrach  ich  meine  Studien  an 
der  Universität  München,  um  für  ein  Jahr  eine  Stelle  als 
Hauslehrer  in  Frankreich  anzunehmen  und  dann  noch  einige 
Monate  in  Paris  zu  verbringen,  wo  ich  an  der  Sorbonne  so- 
wie am  College  de  France  Vorlesungen  aus  der  französischen 
Literatur  und  Sprachgeschichte  hörte.  Die  genannte  Haus- 
lehrerstelle in  Frankreich  bekleidete  ich  dann  noch  ein  zweites 
Mal  vom  Jahre  1907  bis  zum  Jahre  1909  (mit  Unterbrechung 
der  Sommermonate  1908).  Von  Ostern  1909  bis  November 
1 9 1 1  war  ich  als  Lehrer  für  neuere  Sprachen  an  der  Stoy- 
schen  Realschule  und  Erziehungsanstalt  zu  Jena  tätig. 

München,  November   191 1. 
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